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I. 


Wenn  die  Erschütterungen,  die  die  Revolution  Frankreich 
brachte,  noch  im  heutigen  Frankreich  merklich  sind,  wie  Taine 
sagt,  und  wenn  der  Umsturz  aller  Ordnungen  noch  heute  nicht 
spurlos  ausgeglichen  ist,  so  gilt  diese  unzweifelhafte  Tatsache  ebenso¬ 
sehr  für  soziale  und  politische  Verhältnisse  wie  für  Kunst  und  Lite¬ 
ratur.  Am  stärksten  erkenntlich  ist  dieser  Riß  in  der  Zeit,  die 
unmittelbar  auf  die  Revolution  folgte. 

Auf  ein  an  Taten  überreiches  Zeitalter  folgte  ein  tatenarmes, 
denn  die  besten  Kräfte  des  Volkes  wurden  bisher  in  der  Politik, 
im  Verwaltungswesen  und  in  der  Kriegskunst  gebraucht;  diese 
Summe  geistiger  Kräfte  wurde  nun  auf  einmal  frei.  Frankreichs 
Jugend  hatte  während  der  Revolution  die  politischen  und  sozialen 
Zustände  des  Landes  umgestaltet,  nun  warf  sie  sich  mit  derselben 
Leidenschaft  auf  Kunst  und  Literatur. 

Es  erwuchs  eine  formelle  und  inhaltliche  Reform  in  der  Ro¬ 
mantik.  Der  Pseudoklassizismus  führte  ja  nur  ein  akademisches 
Scheinleben.  Freilich  „wenn  man  unter  Romantik  wie  gewöhnlich 
ein  Durchbrechen  des  Inhalts  durch  die  Form  versteht,  einen  von 
den  Verstandesformen  nicht  beherrschten  Inhalt  —  so  sind  alle 
französischen  Romantiker  Klassiker“  (Brandes,  S..24).  Die  Roman¬ 
tik  bekämpfte  somit  weniger  den  Klassizismus  als  ihre  eigene 
poesie-  und  bedeutungslose  Zeit.  Diese  Nüchternheit  trug  dazu 
bei,  den  Erzeugnissen  der  Dichtkunst  jener  Zeit  ihr  romantisches, 
der  Wirklichkeit  fremdes  Gepräge  zu  geben.  Nicht  viel  von  dem, 
was  sie  brauchte,  fand  die  französische  Kunst  dieser  Tage  in  der 
Heimat;  sie  suchte  und  fand  Motive  und  Vorbilder  im  Ausland. 
Byrons  Name  ist  mit  der  französischen  Romantik  eng  verknüpft. 
Vielleicht  sind  Byronisme  und  Romantisme  sogar  dasselbe,  wenn 
schon  Byron  zu  dem  Bestehenden  im  wesentlichen  nur  seine  eigene 
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Nuance  hinzugab.  ,,Le  romantisme,  en  pleine  montee  de  seve,  puisait 
par  toutes  ses  rames  dans  la  poesie  byronienne“  (Esteve  S.  198) 

Kurz  nach  1835  ist  der  Byronsche  Weltschmerz  überwunden 
(S.  247  ff.).  Er  wurde  überwunden  durch  eine  ernstere,  gereiftere 
Ironie,  freilich  auch  durch  den  vernichtenden  philosophischen 
Pessimismus  eines  Balzac  und  Merimee  und  durch  das  unverhüllte 
Streberevangelium  Stendhals.  Man  hatte  die  notwendigen  Kom¬ 
promisse  mit  Gesellschaft  und  Bürgerverstand  geschlossen.  Es  war 
allerdings  nur  ein  Symbol  der  Beherrschung-;  die  Folgen  waren  doch 
da:  vollständiger  Zusammenbruch  von  Illusionen,  Glauben  und 
Hoffnung.1)  Eine  Zuflucht  blieb  dem  Dichter:  die  Natur,  die  roman¬ 
tische  Reiselust.  Es  ist  ein  freies  Atmen  in  der  ungewohnten  Luft 
fremder  Länder,  eine  unendliche  Erweiterung  des  Blickes,  seit  man 
aufhörte,  sich  auf  den  Import  zu  beschränken. 

Diese  Erweiterung  des  Gesichtsfeldes  brachte  ein  negatives 
Resultat:  die  schließliche  traurige  Erkenntnis,  daß  auch  das  Aus¬ 
land  keinen  Frieden  gab.  Das  ewige  Suchen  des  Neuen  wurde 
auch  so  nicht  befriedigt  und  so  kam  das  ,,grand  monstre  moderne“, 
das  die  Jahre  um  1850  kennzeichnet,  die  Ermüdung  nach  rast¬ 
losem  Suchen  und  die  willenlose  Ergebung:  L’ENNUI. 

Diese  Unlust  ist  den  50  er  Jahren  eigen  wie  der  tobende  Byronis¬ 
mus  denen  um  1825.2)  Ihre  bildenden  Motive  waren  die ,, Überempfind¬ 
lichkeit“,  welche  die  noch  halbwegs  natürliche  Sensiblerie  Rousseaus 
überbot,  die  krankhafte  ,, Steigerung  der  Vorstellungskraft“  (Maigron 
S.  7),  die  Ablehnung  der  bestehenden  Gesellschaft  und  ihrer  sitt¬ 
lichen  Ordnung,  die  zur  Neigung  für  das  Fremde,  Ausländische 
und  schließlich  zum  herbsten  Haß  der  Wirklichkeit  führte,  endlich 
die  Analyse  seiner  selbst,  die  Selbstzersetzung. 

Die  Unlust  war  die  um  1850  herrschende  Macht  und  von  dieser 
Stimmung  war  nichts  Positives  zu  erwarten. 

Die  einzige  Überwindung  schien  die,  daß  der  Künstler  sie  künst¬ 
lerisch  zu  verwenden  suchte. 


x)  Vgl.  ferner  im  selben  Werke  S.  15;  außerdem  von  zeitgenössischen 
Dokumenten  Müsset,  Oeuvres  completes.  Paris  1888,  VIII,  S.  17.  Tissot 
(1840)  in  ,,Les  Fransais,  peints  par  eux-memes“.  Paris  1840,  II,  S.  XVIII. 

2)  Vgl.  zur  Erscheinung  der  Unlust :  Bourget,  Essais  S.  9  und  10  ;  Cassagne 
S.  202;  Maigron,  S.  28;  Flaubert  (1851.)  Correspondences  II,  1889,  S.  58; 
Barbey  d’Aurevilly,  ,,Du  Dandysme“.  Caen  1845,  S.  69. 
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Die  ausschließliche  Betonung  des  Schönen  bei  Gautier,  die 
stolze  Entsagung  der  Parnassiens,  die  Entpersönlichung  Flauberts, 
der  perverse  Dandysmus  Baudelaires  und  Huysmans  Manie  des 
Künstlichen,  das  Bettlertum  Leon  Bloys  und  schließlich  der  Neu¬ 
katholizismus,  bei  dem  die  meisten  endeten,  alles  dies  sind  nur 
Fluchtversuche  vor  dem  großen  Weltübel,  dem  ennui. 

Die  Situation  ist  folgende:  ,,en  absence  de  foi  politique,  apres 
l’evanouissement  de  tout  ideal  un  peu  eleve,  dans  l’affaiblissement 
continu  de  la  foi  religieuse,  au  moment  du  declin  de  la  grande 
ecole  artistique  de  1830,  on  cherche  de  tous  cotes  une  foi  nou- 
velle,  .  .  .  non  plus  dans  la  vie  et  dans  les  actions,  mais  dans  une 
forme  d’art  rajeuni“  (Cassagne,  S.  110).  Dieser  neue  Glaube  wurde 
nach  Cassagne  die  Theorie  de  L’art  pour  L’Art,  zu  der  sich  Barbey 
d’Aurevilly,  Baudelaire,  Flaubert,  Theophile  Gautier  und  die  Brüder 
Goncourt  bekannten. 

Die  psychologische  Grundlage,  auf  der  diese  Theorie  empor¬ 
wuchs,  ist  das  Artifizielle. 

Das  Artifizielle  oder  das  Künstliche  wird  sich  nach  den  folgenden 
Einzelbetrachtungen  als  das  Bestreben  darstellen,  in  der  Literatur 
alles  Natürliche  auszuschalten  und  dafür  das  Gewollte  einzusetzen. 
Für  die  Seele  das  Gehirn,  für  das  Zufällige  die  Berechnung.1) 

Theophile  Gautier,  der  Schöpfer  der  L’Art  pour  L’Art-Theorie, 
scheint  am  tiefsten  in  die  Theorie  des  Artifiziellen  eingedrungen 
zu  sein.  Er  gibt  als  Definition  an:  ,,(artificiel)  .  .  .  par  ce  mot  il 
faut  entendre  une  creation  due  tout  entiere  ä  l’art  et  d’oü  la  nature 

Eine  Definition  des  Künstlichen  gibt  Friedrich  Schlegel  in  seinem 
Jugendwerke  ,,Über  das  Studium  der  griechischen  Poesie“  (herausgegeben 
von  Minor,  S.  97).  Zu  bedenken  ist  allerdings,  daß  hier  Friedrich  Schlegel 
das  Verhältnis  der  Dichtung  der  Alten  zur  Moderne  als  Natürlich  zu  Künstlich 
bezeichnet.  Trotz  dieser  Verschiebung  gilt  die  Bestimmung  sehr  wohl.  In 
,,der  natürlichen“  .  .  .  ,,ist  der  erste  ursprüngliche  Quell  der  Tätigkeit  ein 
unbestimmtes  Verlangen,  in  dieser  (der  künstlichen)  ein  bestimmter  Zweck. 
Dort  ist  der  Verstand  auch  bey  der  größten  Ausbildung  höchstens  nur  der  Hand¬ 
langer  und  Dolmetscher  der  Neigung;  der  gesamte  zusammengesetzte  Trieb 
aber  der  unumschränkte  Gesetzgeber  und  Führer  der  Bildung.  Hier  ist  die 
bewegende,  ausübende  Kraft  zwar  auch  der  Trieb,  die  lenkende,  gesetzgebende 
hingegen  der  Verstand,  gleichsam  ein  oberstes,  lenkendes  Prinzipium,  welches 
die  blinde  Kraft  leitet  und  führt,  die  Richtung  determiniert,  die  Anwendung 
der  ganzen  Masse  bestimmt  und  nach  Willkür  die  einzelnen  Teile  trennt  und 
verknüpft“. 


7 


est  completement  absente.“  (Preface  zu  Baudelaires  „Fleurs  du 
mal“  ed.  def.  S.  39).  Diese  Definition  mag  gelten,  sobald  die  Prä¬ 
missen  „Art“  und  „Nature“  im  Sinne  Gautiers  klargelegt  sind. 

„Nature“  ist  das  Primitive,  das  überhaupt  sinnlich  Wahrge¬ 
nommene.  Der  natürliche  und  primitive  Dichter  sucht  das  Erlebnis 
so  wiederzugeben,  wie  er  es  empfangen  hat.  Er  ist  auf  das  ihm 
zufällig  angewiesene  Gebiet  beschränkt  und  vermag  fernere  Reize 
nur  in  der  Beleuchtung  seiner  angeborenen  Originalität  wahrzu¬ 
nehmen. 

„Art“  ist  das  jenem  Entgegengesetzte;  die  Kunst  nimmt  zwar 
ebenso  auf  wie  die  primitive  Natur,  aber  sie  verarbeitet  die  Eindrücke, 
sie  verwirft  die  Originalität  als  „chose  d’apprentissage“  (S.  25) 
und  führt  dafür  Kunstfertigkeit  und  Arbeit  ein.  Die  Literatur 
soll  gewollt  sein,  der  Anteil  des  Zufälligen  so  beschränkt  als  mög¬ 
lich.  Die  Natur  ist  also  spontan  und  erlebt,  die  Kunst  gewollt  und 
gedacht  (cerebral). 

Im  Künstlichen  wird  das  Spontane,  Erlebte  durch  das  Cerebrale, 
Gewollte  zu  ersetzen  gesucht. 

Wie  die  durch  die  Sinne  aufgenommenen  Eindrücke  der  Außen¬ 
welt  vom  Dichter  im  Kunstwerk  verwertet  werden  oder  wie  der 
Einzelne  überhaupt  aufnimmt  (visuell,  auditiv,  kinästhetisch),  kann 
hier  nicht  erörtert  werden.  Im  allgemeinen  wird  der  Dichter,  der 
das  volle  Menschenleben  schildert,  mit  allen  Organen  aufgenommen 
haben,  die  ihm  die  Natur  gab.  Die  Dichter,  die  wir  hier  behandeln 
werden,  zeichnen  sich  gerade  durch  die  erhöhte  Aufnahmefähig¬ 
keit  ihrer  Sinne  aus.  Wenn  aber  das  Natürliche  als  bildender  Teil 
des  Werkes  ausgeschaltet  wird,  und  die  Normalproportionen  ver¬ 
schoben  werden,  müssen  andere  Grundlagen  als  die  Sinnesfähig¬ 
keiten  im  gewöhnlichen  Begriffe  mitgewirkt  haben.  Die  Haupt¬ 
rolle  spielt  dabei  immer  das  Bewußtsein,  das  den  empfangenen 
Gedanken  kontrolliert,  abwandelt  oder  verwirft. 

Diese  völlig  bewußte,  rein  verstandesmäßige  Verarbeitung  der 
Ideenmasse  möchte  ich  die  cerebrale  nennen.  Und  so  wird  eines 
der  Hauptkennzeichen  des  Künstlichen  das  Hervorsuchen  neuer 
Wirkungen  durch  cerebrale  Erschließung  bisher  unzugänglicher 
Phantasiegebiete  sein. 
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II. 


Theophile  Gautier 

Theophile  Gautier  wollte  in  seinem  Leben  und  in  seinem  Schaffen 
nur  Künstler  sein.  Sein  Leben  wurde  ihm  zum  höchsten  Ausdruck 
des  künstlerischen  Genießens,  er,  der  von  Haus  aus  Maler  war, 
fühlte  und  empfand  alles  als  Farben.  Es  war  wohl  nicht  einzig 
und  allein  die  „Hernani-Schlacht“,  die  den  Anstoß  zur  Abwendung 
von  der  rein  malerischen  zur  mehr  literarischen  Betätigung  gab, 
denn  nie  hat  er  in  dieser  Tätigkeit  die  malerische  Grundlage  auf¬ 
gegeben,  er  empfand  eben  alles  nur  als  Bild,  nicht  als  Wirklich¬ 
keit.  Unwillkürlich  stellt  sein  malerisch  geschultes  Auge  die  Ein¬ 
drücke  der  wirklichen  Landschaft  zu  der  wirkungsvoller  herge¬ 
stellten  des  Landschaftsbildes  um.  So  ist  sein  Verhältnis  zur  Natur 
ein  ziemlich  einseitiges,  er  liebt  die  Natur  mehr  als  Dargestelltes, 
künstlerisch  schon  Verarbeitetes,  nicht  als  primitiv  sich  dem  Auge 
Darbietendes.  Er  selbst  fragt  sich,  ob  die  mehr  oder  minder  starke 
Unfähigkeit  des  primitiven  Genusses  nicht  eine  Folge  der  Gewohn¬ 
heit,  des  Berufes  des  Bilderbetrachtens  ist.  „Je  ne  sais  si  l’habitude, 
de  voir  des  tableaux  m’a  fausse  les  yeux  et  les  jugements,  mais 
j’ai  eprouve  une  Sensation  assez  singuliere  en  face  de  la  realite; 
le  paysage  veritable  m’a  paru  peint  et  n’etre,  apres  tout,  qu’une 
imitation  maladroite  des  paysages  de  Cabat  ou  de  Ruysdal“  (Caprices 
et  Zigzags,  S.  6).  Die  künstlerische  Vollendung  ist  ihm  also  wich¬ 
tiger  als  das  Gegebene  der  Natur.  „In  konsequenter  Entwicklung 
würde  er  schließlich  dazu  gelangen,  die  Bedeutung  der  Natur  für 
das  künstlerische  Schaffen  immer  mehr  herabzudrücken,  bis  zu¬ 
letzt  das  Verhältnis  sich  umkehrt  und  nicht  mehr  die  Kunst  ihre 
Formen  der  Natur  entlehnt,  sondern  geradezu  die  Natur  abhängig 
wird  von  den  Phantasien  und  den  Gebilden  der  Kunst“  (Küchler, 
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Z.  S.  L.  Bd.  29,  S.  182).  „Vous  avez  peut-etre  cru  jusqu’a  present 
que  la  nature  existait,  c’est  un  profonde  erreur.  La  nature  est 
une  invention  des  peintres.“  Diese  übertriebene  Bedeutung  des 
malerisch  Schönen  äußert  sich  natürlich  in  Gautiers  Schaffen; 
sowohl  in  seiner  Lyrik,  als  in  seiner  Prosa.  In  den  Emaux  et  Camees, 
die  schon  durch  ihren  Titel  bezeichnend  sind,  findet  sich  ein  Ge¬ 
dicht  im  Sinne  dieser  Arbeit: 

Coquetterie  Posthume. 

Quand  je  mourrai,  que  Ton  me  mette, 

Avant  de  clouer  mon  cercueil, 

Un  peu  de  rouge  ä  la  pommette, 

Un  peu  de  noir  au  bord  de  1’ceil. 

Car  je  veux,  dans  ma  biere  close, 

Comme  le  soir  de  son  aveu, 

Rester  eternellement  rose 

Avec  du  kh’ol  sous  mon  oeil  bleu. 

Dies  greift  der  Maquillage  Baudelaires  vor. 

Theophile  Gautier  wies  vor  allem  die  Beschäftigung  mit  anderen 
Gebieten  als  denen  des  Schönen  zurück.  Die  politische  Anteilnahme 
erschien  ihm  geradezu  gemein.  In  der  Preface  der  Emaux  et  Camees 
heißt  es  auch: 

Sans  prendre  garde  ä  Pouragan 
Qui  fouettait  mes  vitres  fermees, 

Moi,  j’ai  fait  Emaux  et  Camees. 

Er  schrieb  diese  Gedichte,  während  vor  den  geschlossenen  Fenstern 
seines  Arbeitszimmers  die  Revolution  von  1848  tobte. 

Kennzeichnend  für  den  Indifferentismus,  den  er  der  Wirklich¬ 
keit  der  Dinge  entgegenbrachte,  ist  das  eine  der  drei  Worte,  die 
Brunetiere  als  Zusammenfassung  seiner  Lebensauffassung  angibt: 
,,Rien  ne  sert  ä  rien,  et  d’abord  il  n’ya  rien,  cependant  tout  arrive, 
mais  cela  est  bien  indifferent.“ 

Am  tiefsten  in  Gautiers  Wesen  eingedrungen  ist  wohl  Baudelaire, 
der  ihm  eine  besondere  Beachtung  in  seinem  ,,L’Art  Romantique“ 
widmete;  er  spricht  von  ihm  mit  dem  feinen  Verständnisse  des 
Geistesgenossen  als  einem  Mann,  dessen  dramatischste  Abenteuer 
sich  im  Stillen  unter  der  Wölbung  seiner  Hirndecke  abspielten 
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(S.  152).  Auch  er  erkennt  das  Künstliche  in  Gautier.  „Die  Ein¬ 
bildungskraft  des  Lesers  berauscht  sich  an  einer  zweiten,  durch 
die  Zauberkraft  der  Muse  geschaffenen  Wirklichkeit“  (S.  175). 
Wenn  er  die  Fleurs  du  Mal  ihm  widmet,  „dem  vollkommenen 
Magier  in  französischer  Sprache“,  so  bedeutet  dieses  Wort  für 
den,  der  es  richtig  versteht,  nicht  einen  sehr  geschickten  Dichter, 
sondern  einen  Mann,  der  die  Macht  hat,  „de  faire  naitre  par  d’arti- 
ficiels  arrangements  de  mots  des  etats  de  sensibilite  extraordinaires 
oü  s’evanouit  l’horreur  du  monde  naturel  pour  laisser  la  place 
a  un  avant-goüt  de  paradis“  (Dumesnil  II,  S.  160).  Denjenigen 
aber,  die  Gautier  und  überhaupt  den  Parnassiens  Kälte  des  Gefühls 
vorwarfen,  ruft  Baudelaire  wie  im  Selbstbekenntnis  zu:  „Ihr  haltet 
mich  für  kaltherzig  und  ihr  seht  nicht,  daß  ich  mir  eine  künst¬ 
liche  Ruhe  auferlege,  die  eure  Häßlichkeit  und  eure  Barbarei  ständig 
stören  will“  (S.  188).  Also  wieder  die  Unlust  und  die  erzwungene 
Ruhe  des  Dandy,  wie  sie  Barbey  angibt. 

In  „Mademoiselle  de  Maupin“  hat  Gautier  mehr  als  einen  Zug 
seiner  eigenen  Entwicklung  dargestellt.  Die  rastlose  und  unbe¬ 
stimmte  Sehnsucht  des  Helden,  der  die  Gassen  durchläuft,  ohne 
zu  wissen,  was  er  sucht,  bedeutet  nur  die  romantische  Sehnsucht 
Gautiers  selbst.  Am  offenbarsten  spricht  sich  das  in  folgender 
Stelle  aus:  „Ich  verstehe  vollständig  eine  Statue,  aber  ich  ver¬ 
stehe  nicht  einen  Menschen;  wo  das  Leben  beginnt,  halte  ich  an 
und  weiche  erschreckt  zurück,  als  ob  ich  das  Medusenhaupt  ge¬ 
sehen  hätte.  Das  Phänomen  des  Lebens  verursacht  mir  ein  Er¬ 
staunen,  über  das  ich  nicht  hinwegkommen  kann.“ 

Zur  Darstellung  der  Art  des  Künstlichen,  die  Gautier  bewegte, 
sollen  die  Novellen  „Fortunio“  (1838)  und  die  zwanzig  Jahre, 
spätere  „La  Toison  d’or“  (1858)  dienen. 

Fortunio  schildert  das  Milieu,  dessen  Verwirklichung  dem  Dichter, 
dessen  Götter  nach  eigenem  Zeugnis  Schönheit,  Gold  und  Glück 
sind,  als  höchster  Wunsch  erscheinen  mußte. 

Fortunio  ist  in  Freiheit  und  Schönheit,  wie  es  sich  menschliche 
Phantasie  nur  erdenken  kann,  erzogen  worden.  Indien  ist  seine 
zweite  Heimat;  alle  Genüsse  des  Lebens  wurden  ihm  ohne  die  ge¬ 
ringste  Beschränkung  gewährt;  in  völliger  Harmonie  mit  der  Natur 
seiner  tropischen  Heimat  wächst  er  auf.  So  ist  er  eine  sonderbare 
Mischung  französischer  Zivilisation  und  Rousseauscher  Natur- 


erziehung.  Dieses  halbe  Naturkind,  das  mit  den  edelsten  körper¬ 
lichen  Reizen  geschmückt  ist,  kommt  zurück  nach  Paris ;  eine  schöne 
Courtisane,  Musidora,  verliebt  sich  in  ihn  und  wird  durch  ihn  zur 
reinen  liebenden  Frau,  er  aber  zieht  schließlich  sein  prächtigeres 
Indien  vor  und  kehrt  dahin  zurück.  Musidora  tötet  sich.  Der 
Charakter  Fortunios  nun  ist  es,  der  uns  hier  als  ein  Phantasie¬ 
gebilde  Gautiers  interessiert.  „Eines  seiner  größten  Vergnügen“, 
heißt  es  von  ihm,  „war  es,  das  Barbarische  und  das  zivilisierte 
Leben  zu  vermischen,  gleichzeitig  Satrap  und  Fashionable  zu  sein, 
Brummei  und  Sardanapal“  (S.  137).  Fortunio  richtet  sich  in  Paris 
ein  prächtiges  Heim  ein,  inmitten  einer  schmutzigen  Alltäglichkeit 
ein  Stück  indischen  Lebens.  Ein  Häuserkomplex,  der,  der  Außen¬ 
welt  unerkennbar,  indische  Flora  und  Fauna  und  indische  — 
Odalisken  enthält.  Diese  sind  nicht  der  Landessprache  mächtig, 
daher  notgedrungen  diskret.  „Sie  ahnten  nicht,  daß  sie  in  Paris 
waren.  Aus  einem  gebieterischen  Grunde,  nämlich  dem,  daß  sie 
nicht  einmal  wußten,  daß  Paris  überhaupt  existierte“  (S.  141).  Hier 
kann  Gautier  seine  künstliche  Phantasie  frei  walten  lassen.  Als 
Beispiel:  „Un  inconvenient  oblige  de  cette  construction  etait  de 
ne  pas  avoir  de  point  de  vue;  —  Fortunio,  esprit  tres  inventif  et  que 
rien  n’embarrassait,  avait  pare  ä  cet  inconvenient:  les  fenetres  de 
son  salon  donnaient  sur  des  dioramas  executes  d’une  fagon  mer- 
veilleuse  et  de  l’illusion  la  plus  complete.  Aujourd’hui,  c’etait  Naples 
avec  sa  mer  bleue,  son  amphitheätre  de  maisons  blanches,  son 
volcan  panache  de  flammes,  ses  lies  blondes  et  fleuries;  demain, 
Venise,  les  domes  de  marbre  de  San-Georgio,  la  Dogana  ou  le 
Palais  Ducal;  ou  bien  une  vue  de  Suisse,  si  le  seigneur  Fortunio 
se  trouvait  ce  jour-lä  d’humeur  pastorale;  le  plus  souvent  c’etaient 
des  perspectives  asiatiques,  Benares,  Madras,  Masulipatnam  ou 
tout  autre  endroit  pittoresque. 

Le  valet  de  chambre  entrait  le  matin  dans  sa  chambre  et  lui 
demandait:  —  Quel  pays  voulez-vous  qu’on  vous  serve  aujourd’hui  ?“ 
(S.  140). 

Dieses  Phantasieren  im  Künstlichen  findet  sich  in  verstärktem 
Maße  später  bei  Huysmans,  aber  mit  welchem  Unterschiede!  Bei 
Gautier  leicht  und  tändelnd  im  fröhlichen  Genuß  (wie  kräftig  ist 
Fortunio) ;  bei  Huysmans  schwer  und  drückend,  unglaublich  sünd¬ 
haft  und  erstickend  wie  ein  zu  enger  Verband. 
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Gautiers  schon  erwähnte  Unfähigkeit  zum  primitiven  Genuß 
kommt  in  einer  anderen  Gestalt  dieser  Novelle  sehr  zur  Geltung, 
nämlich  in  der  Gestalt  des  jungen  reichen  Lebemannes  George, 
der  vier  Bilder  von  Tizian  hat,  die  er  leidenschaftlich  liebt.  Er 
liebt  das  Bild  mehr  als  die  Natur,  mehr  als  die  schönen  Frauen, 
die  an  dem  Gelage  teilgenommen  haben.  Er  vergleicht  kritisch 
Cinthia  mit  den  Meisterwerken  Tizians  und  ,,c’est  une  fort  jolie 
fille,  mais  je  prefere  mes  Titiens“  sagt  er,  ,,Entre  nous,  vois-tu, 
Fortunio,  je  n’ai  jamais  aime  que  cette  belle  fille  qui  est  lä-haut 
couchee  au-dessus  de  cette  porte“  (S.  32).  Also  auch  hier  wieder 
das  Ersetzen  der  Natur  durch  die  Kunst. 

Dieser  letzterwähnte  Gedankengang  kommt  in  einer  ganzen 
Novelle  ,,La  Toison  d’or“  ausschließlich  zur  Behandlung.  Es  ist 
dies  m.  E.  eine  der  reinsten  und  schönsten  Novellen,  die  die  franzö¬ 
sische  Literatur  aufzuweisen  hat. 

Tiburce  ist  der  Mittelpunkt  dieser  Novelle;  , »verdorben  durch 
die  Träumereien  der  Romanschreiber,  lebte  er  in  der  idealen  und 
entzückenden  Gesellschaft,  die  die  Dichter  geschaffen  haben,  sein 
Auge  war  erfüllt  von  Meisterwerken  der  Bildhauerkunst  und  der 
Malerei  und  doch  war  sein  Geschmack  verächtlich  und  stolz  und 
das,  was  er  für  Liebe  hielt,  war  weiter  nichts  als  die  Bewunderung 
des  Künstlers“  (S.  162).  Die  Wirklichkeit  mißfiel  ihm  und  da  er 
immer  nur  in  Büchern  und  in  Bildern  lebte,  war  er  dahin  gekommen, 
die  Natur  nicht  mehr  als  wahr  zu  empfinden  (S.  160).  Die  Kunst 
hatte  sich  seiner  zu  früh  bemächtigt  und  hatte  ihn  verdorben  und 
gefälscht  (S.  179). 

Dieser  Mensch  also,  der  nur  durch  die  Kunst  lebt,  sieht  eines 
Tages  im  Museum  Rubens,  und  da  es  ihm  kurz  zuvor  aufgefallen 
war,  qu’il  avait  le  coeur  vide  (S.  162),  beschließt  er  infolge  des  Ein¬ 
flusses  Rubens,  j’aimerai  une  Flamande.  Er  reist  nach  Antwerpen, 
verliebt  sich  auch,  wie  er  gewollt  hat,  bloß  anstatt  in  ein  lebendes 
Wesen  in  die  Magdalena  der  Rubensschen  Kreuzabnahme  in  der 
Antwerpener  Kathedrale. 

Schließlich  lernt  er  bei  seiner  ,,Jagd  nach  dem  Blonden“  eine 
Antwerpener  Bürgerstochter  (Gretchen)  kennen,  die  ihn  in  Gestalt 
und  Aussehen  an  die  gemalte  Magdalena  erinnert,  sie  geht  mit 
ihm  nach  Paris,  er  aber  fühlt  sich  unbefriedigt.  Gretchen  heilt 
ihn,  sie  wird  sein  Modell.  ,,Au  lieu  d’aimer  dans  une  femme 
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Tamour  qu'elle  a  pour  vous,  de  lui  savoir  gre  de  son  devouement 
et  du  don  de  son  äme,  vous  cherchez  si  eile  ressemble  a  cette 
Venus  de  plätre  qui  est  dans  votre  cabinet.“  „Si  je  ne  puis  etre 
votre  maitresse,  je  serai  du  moins  votre  modele“  (S.  208).  So 
wird  er  zum  ausübenden  Künstler  an  Stelle  des  unproduktiven 
Betrachters.  Nach  der  Vollendung  des  Entwurfes,  zu  dem  ihm 
Gretchen  Modell  steht,  erinnert  sich  Tiburce  schon  nicht  mehr 
der  Magdalena  der  Kreuzabnahme. 

Interessant  ist  der  Unterschied  des  Milieus  und  der  Schilderung 
zwischen  diesen  beiden  Novellen,  ein  Unterschied,  der  ja  durch  die 
zwanzig  Jahre  der  Entstehung  erklärt  ist.  Fortunio  maßlos  ge¬ 
schildert  mit  bombastischen  Übertreibungen,  Tiburce  äußerst  schlicht 
und  einfach,  abgesehen  von  seiner  Künstlerschaft,  dabei  beide  doch 
von  unnatürlich  künstlichem  Empfinden. 

Auch  der  „Roman  de  La  Momie“  gehört  hierher,  weniger  wegen 
der  romantischen  Pracht  der  Schilderung  und  der  Umgebung,  als 
wegen  der  Verlegung  der  Handlung,  die  so  fern  wie  möglich  von 
aller  „Aktualität“  im  alten  Ägypten  spielt. 

Eins  möchte  ich  noch  bemerken,  die  Empfindlichkeit  des  Dichters 
und  eine  Art  von  ausbrechendem  Schamgefühl,  nachdem  er  Schönes 
geschaffen  hat  und  es  dem  Lesepublikum  preisgibt.  Lieber  zerreißt 
der  Dichter  noch  am  Schlüsse  mit  einer  an  sich  unnötigen  Be¬ 
merkung  die  Stimmung,  ehe  er  den  Genuß  dieser  einem  Unbe¬ 
rufenen  gönnt.  So  Gautier,  z.  B.  am  Schlüsse  des  „Roman  de 
La  Momie“  (Lord  Evandale) :  .  .  .  „n’a  jamais  voulu  se  marier, 
quoiqu’il  soit  le  dernier  de  sa  race.  Les  jeunes  misses  ne  s’expliquent 
pas  sa  froideur  ä  l’endroit  du  beau  sexe ;  mais,  en  conscience,  peuvent- 
elles  imaginer  que  Lord  Evandale  est  retrospectivement  amoureux 
de  TAhoser,  fille  du  grand  pretre  Petamounoph  morte  il  y  a  trois 
mille  cinq  cents  ans?“  Und  nun  folgt  das  Zerreißen  der  Stimmung: 
„II  y  a  pourtant  des  folies  anglaises  moins  motivees  que  celle- 
lä“  (S.  305/6). 
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Gustave  Flaubert 


Gustave  Flaubert  hatte  von  seinem  Vater,  einem  Mediziner,  seine 
Neigung  zum  Experiment,  die  sorgfältige  Beobachtung  der  Dinge 
und  des  Details  geerbt,  von  seiner  Mutter  die  Eindrucksfähigkeit 
und  eine  fast  frauenhafte  Zartheit,  dazu  gesellt  sich  eine  tiefe  Ab¬ 
neigung  gegen  das  ,, Bourgeois“,  das  für  ihn  gleichbedeutend  mit 
Mittelmäßigkeit  war  und  mit  einer  Lebensführung,  die  nur  den  An¬ 
schein  der  Tugend  trug  und  alles  Schöne  und  Erhabene  besudelte. 
,,Als  Kind  war  er  von  ruhiger  Natur,  nachdenklich  und  von  einer 
Naivität,  deren  Spuren  er  sein  ganzes  Leben  lang  bewahrte“  (Caro¬ 
line  Commanville,  Souvenirs  intimes,  als  Vorrede  zu  der  Correspon- 
dance,  Paris  1896,  S.  III).  Schon  in  den  Knabenjahren  ,,litt  die 
Seele,  die  nach  einem  unfindbaren  Ideal  strebte,  ohne  Aufhören  dar¬ 
unter,  daß  sie  es  nie  fand.  Das  übertrug  sich  auf  die  größten  Kleinig¬ 
keiten.  Er  hätte  das  Leben  nicht  fühlen  mögen,  denn,  chercheur 
sans  treve  de  l’exquis,  war  er  dahin  gekommen,  daß  die  Empfindung 
bei  ihm  fast  immer  ein  Schmerz  war“  (S.  X).  Seit  seinem  zehnten 
Jahre  schreibt  er.  ,,Er  war  ein  Fanatiker  und  er  hatte  die  Kunst  zu 
seinem  Gott  erhoben“  (S.  X).  Als  junger  Student  in  Paris  lernte  er 
bald  die  Unlust  auskosten.  ,,Er  langweilte  sich  über  die  Maßen“ 
(S.  XVII).  Dabei  Glücklosigkeit.  ,, Es  gab  in  Gustave  Flauberts  Natur 
eine  Art  von  Unmöglichkeit  zum  Glück  und  dies  durch  ein  bestän¬ 
diges  Bedürfnis  zu  vergleichen  und  zu  analysieren  “(S.  XXXII). 
Also  Analyse,  Enttäuschung  und  Unlust. 

Die  Natur  reizt  ihn  nicht,  nicht  einmal  die  exotische.  ,,Die  Land¬ 
schaften  des  Nils  scheinen  ihn  nicht  zu  reizen . der  Mensch 

z.  B.,  seine  Unfähigkeit,  seine  Unterhaltungen  interessieren  ihn 
viel  mehr.“  ,,La  betise“,  sagte  er,  ,,entre  dans  mes  pores  .  .  .  mais 
la  nature  me  mange“  (S.  XXXII).  Zur  Wirklichkeit  steht  er  in 


15 


einem  unabhängigen  Verhältnis.  „Die  Wirklichkeit  paßt  sich 
keineswegs  dem  Ideale  an,  aber  bestärkt  es“  (S.  XLII).  Damit 
nähert  er  sich  dem  Prinzip  des  Künstlichen :  Die  Nichtbeachtung  der 
Natur  als  bildenden  Faktor  im  schriftstellerischen  Schaffen  und  da¬ 
für  Einsetzen  der  impassibilite.  Da  er  das  absolute  Schöne  nicht 
finden  kann,  ,, setzt  er  dieses  Absolute  in  das  Kunstwerk,  und  da 
er  Schriftsteller  war,  wurde  dieses  Kunstwerk  für  ihn  ,1a  Phrase 
Ecrite*“  (Bourget,  S.  127) 1). 

Während  die  Kunst  der  ursprünglichen  Romantik  im  wesent¬ 
lichen  lyrisch  ist,  Ausdruck  des  Ichs,  faßt  Gustave  Flaubert  sie  als 
rein  objektiv  auf,  ,,ich  finde,  daß  der  Romanschreiber  nicht  das 
Recht  hat,  eine  Ansicht  auszusprechen“  (Corresp.  III,  306).  Nie¬ 
mals  wird  er  dem  Papier  ,, etwas  von  seinem  Herzen  anvertrauen.“ 

Gustave  Flaubert,  der  Meister  des  Realismus,  haßt  gleichwohl 
die  Wirklichkeit.  ,, Glauben  Sie  denn,“  antwortete  er  1856  an  Laurent 
Pichat,  den  Herausgeber  der  Revue,  in  der  Madame  Bovary  er¬ 
schien,  ,,daß  diese  unedle  Wirklichkeit,  deren  Wiedergabe  Sie  ab¬ 
stößt,  mir  nicht  ebenso  wie  Ihnen  , fasse  sauter  le  coeur‘  ?  Ich  ver¬ 
abscheue  das  gewöhnliche  Leben“  (III,  S.  59).  Wenn  sein  Abscheu 
für  das  Wirkliche  ihn  nicht  abhielt,  mehrere  Jahre  an  Madame 
Bovary  zu  verwenden,  so  war  es  deshalb,  daß  seiner  Ansicht  nach 
Madame  Bovary  kein  realistischer  Roman  war.  Er  hatte  ihn  aus 
Haß  gegen  den  Realismus  unternommen.  Unmittelbar  nach  der 
Vollendung  dieses  Romanes,  an  dem  er  jahrelang  täglich  bis  16  Stun¬ 
den  gearbeitet  hatte,  immer  mit  Widerwillen,  aber  sich  selbst  dazu 
zwingend,  stürzte  er  sich  auf  Salammbo.  Ebenso  nach  oder  besser 
während  der  Arbeit  an  Bouvard  et  Pecuchet  ,, gönnte  er  sich  die 
Legende  vom  heiligen  Julian“.  ,,Das  was  bei  mir  natürlich  ist,“ 
sagte  er,  ,,ist  das  Ungewöhnliche,  le  fantastique,  la  hurlade  meta- 
physique  mythologique“  (IV,  S.  198/99).  Als  Grundlage  aber  immer 
die  Unlust,  ,,das  seltsame  Leiden,  über  das  sich  Flaubert  beklagt .  .  . 
das  ist  die  tiefe  Unlust,  die  absolute  unabänderliche  Langeweile, 
die  gegründet  ist  auf  die  Überzeugung  des  unabänderlichen  all¬ 
gemeinen  Elends.  Eine  Unlust,  welche  ihre  Blicke  von  einer  Ver- 

x)  Flaubert  selbst  gibt  seine  Stellungnahme  zu  der  L’Art-pour-L’Art- 
Theorie  an:  ,,Bien  que  je  sois  partisan  aussi  entige  de  la  doctrine  de  l’art 
pour  Part,  comprise  a  ma  maniere  (bien  entendu).“  (Correspondance  Fl. 
an  Maricourt  1868.  Vgl.  auch  an  George  Sand  11.  dec.  1875  usw.) 
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gangenheit  ohne  Bedauern  zu  einer  Zukunft  ohne  Hoffnung  führt“ 
(Bourget,  S.  141). 

So  wird  zu  einer  Rettung  aus  der  ungeheuren  Unlust  der  ,, ge¬ 
schriebene  Satz“.  So  will  er  den  Satz  haben:  rhytmee  comme  le 
vers,  avec  des  ondulations  des  ronflements  de  violoncelle,  .  .  .  avec 
des  aigrettes  de  feu“  (II,  S.  95).  Oder  ,,ein  Buch  über  nichts“,  wel¬ 
ches  nur  durch  die  innere  Kraft  seines  Stiles  in  sich  zusammen¬ 
hielte  (II,  S.  70).  An  George  Sand  schreibt  er:  ,,Ich  betrachte  die 
technischen  Details  als  sehr  untergeordnet,  ebenso  die  Erkundigung 
an  Ort  und  Stelle,  auch  die  historische  Seite  .  .  .  Ich  suche  vor 
allem  die  Schönheit“  (IV,  S.  220).  Dabei  entwickelt  sich  frühzeitig 
bei  ihm  der  geistige  Nihilismus.  An  seinen  Freund  Maxime  du  Camp 
schreibt  er:  ,,Hast  du  schon  nachgedacht,  wie  sehr  wir  für  das  Un¬ 
glück  organisiert  sind  ?  .  .  .  Es  ist  seltsam,  mit  wie  wenig  Vertrauen 
auf  Glück  ich  geboren  bin.  Ich  habe,  als  ich  ganz  jung  war,  ein  voll¬ 
ständiges  Vorgefühl  des  Lebens  gehabt;  das  war  wie  ein  widerlicher 
Küchengeruch,  der  aus  einem  Kellerfenster  aufsteigt“  (zitiert  von 
Bourget  I,  m). 

Diese  innerlichen  Zustände  spiegeln  seine  Werke  wieder,  trotz 
der  behaupteten  Unabhängigkeit  von  dem  Erlebten.  Darin  liegt  ein 
guter  Teil  der  inneren  Tragik  Flauberts.  Madame  Bovarys  Roman¬ 
tizismus  ist  auch  der  seine,  bloß  um  einige  Grade  ins  Bürgerliche 
heruntergedrückt.  Er  suchte  sich  immer  in  den  Höhen  der  Abstrak¬ 
tion  zu  halten.  So  drückte  sich  der  Zwang  zur  Abstraktion,  der  so 
durch  und  durch  künstlich  ist  und  ganz  und  gar  gegen  die  Natur 
Flauberts  verstößt,  in  den  meisten  Werken  Flauberts  unverkennbar 
aus. 

Er  war  zu  sehr  Künstler  und  zu  sehr  Anhänger  der  L’Art-pour- 
L’ Art-Theorie,  um  ,  Jugend  werke“  zu  veröffentlichen.  Sein  erstes 
Werk  war  ein  Meisterwerk,  Madame  Bovary  (1857).  Hier  schildert 
er  mit  unerbittlicher  Grausamkeit  das  Herz  einer  Kleinbürgerin, 
die  sich  über  ihre  Umgebung  erheben  möchte,  sich  über  sie  in  ihrer 
Weise  auch  erhebt  und  dabei  zugrunde  geht.  Mit  schmerzlicher, 
aber  verborgener  Ironie  beschreibt  er  das  bürgerliche  Ideal  der 
Romantik,  um  so  schmerzlicher,  weil  es  sein  eigenes  nur  herab¬ 
gemindertes  und  verbürgerlichtes  Ideal  ist.  Er,  der  selbst  immer  die- 
*  ses  Wort  als  schlimmes  Pejorativ  gebrauchte,  stieg  mit  unsäglichem 
Widerwillen  gerade  in  dieses  Milieu  herab.  Der  erhabene  Gedanke 


2 


17 


der  Entpersönlichung  und  der  Teilnahmlosigkeit,  die  Darstellung 
ohne  Rücksicht  auf  den  Stoff  und  die  Erhebung  des  Werkes  als 
Schönheit  in  sich,  das  sind  die  Grundzüge  von  Flauberts  Kunst.  Bei 
ihm,  wie  bei  Edgar  Poe,  lenkt  die  cerebrale  Kombination  die  In¬ 
spiration. 

Ebenso  teilnahmlos  ist  L’education  sentimentale  (1869).  Es  ist 
die  Geschichte  eines  jungen  Mannes,  der  nach  den  üblichen  idealen 
Aufwallungen  der  Jugend  in  die  Mittelmäßigkeit  zurückfällt,  in  die 
stumme  Tragik  des  Bewußtseins  innerer  Unzulänglichkeit.  Dieser 
Roman,  nach  Huysmans  das  Hauptwerk  des  Naturalismus  und  für 
die  Medanisten  ,,eine  wahre  Bibel“,  war  ,, übervollendet,  selbst  für 
Flaubert  nicht  wieder  zu  beginnen“  (A  Rebours  II).  Bouvard  et 
Pecuchet  endlich  (1881)  der  große  unvollendete  Roman,  ist  eine 
ungeheure  Verhöhnung  alles  zeitgenössischen  Wissens.  Wie  sehr 
Flaubert  auf  die  Originalität  des  Stoffes  hielt,  ist  an  diesem  Romane 
klarzulegen,  wie  ihm  nämlich  sein  Freund  Daudet  die  Existenz  eines 
Flaubert  vielleicht  selbst  unbekannten  Vorbildes  zu  dem  Roman¬ 
fragment  ,, Bouvard  et  Pecuchet“  verheimlichte  (Les  deux  greffiers 
von  Maurice  in  der  Gazette  des  Tribunaux,  14.  April  1841),  weil  er 
genau  wußte,  daß  dann  Flaubert  die  ganze  Arbeit  verwerfen  würde, 
sobald  der  leiseste  Gedanke  eines  Plagiats  aufkommen  könnte  (Des¬ 
charmes  et  Dumesnil,  Autour  de  Flaubert,  Paris  1912,  II,  S.  33). 

Zwar  war  die  Teilnahmlosigkeit  nicht  der  einzige  Weg,  den  Flau¬ 
berts  Kunst  und  Künstlichkeit  einschlagen  konnte,  er  schlug  einen 
anderen  ein  in  der  Darstellung  weit  entlegener  geschichtlicher  Vor¬ 
gänge,  so  in  Salammbö  (1862)  oder  seltsamer  Vorgänge  in  der  Seele 
eines  fanatischen  Anachoreten  (La  tentation  de  Saint  Antoine).  Die 
Grundlage  aber  ist  bei  allen  Romanen  dieselbe  und  mit  der  Scheidung 
in  naturalistische  und  romantische  Gruppen  ist  nichts  getan.  Flaubert 
wuchs  stets  aus  den  ,, Schulen“  und  allem  Schulenmäßigen  heraus, 
er  ist  nur  als  Mensch  und  großer  Künstler  zu  fassen,  niemals  als 
Schüler  einer  „Richtung“. 

Salammbö  zaubert  uns  mit  tiefem  künstlerischen  Verständnis  die 
Zeit  der  punischen  Kriege  hervor.  Ebenso  wie  bei  Gautier  im  Roman 
der  Mumie,  war  es  für  Flaubert  die  Entlegenheit  der  Zeit,  die  ihn 
anzog.  Wie  sehr  aber  diese  beiden  voneinander  sich  unterschieden, 
läßt  sich  durch  einen  Vergleich  leicht  feststellen.  Bei  Gautier  immer 
wieder  die  Kritik  des  schönheitssicheren  Betrachters  ohne  allzu- 
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starke  Rücksicht  auf  historische  Treue,  bei  Flaubert  rein  unpersön¬ 
lich,  jede  Figur  mit  stahlharten  Strichen  in  die  Handlung  gestellt, 
ohne  Rücksicht  auf  die  Persönlichkeit  des  Schaffenden. 

Was  Flaubert  von  so  vielen  anderen  französischen  Dichtern  unter¬ 
scheidet,  das  ist  der  hohe  künstlerische  Ernst,  der  aus  seinen  reifsten 
Werken  am  deutlichsten  spricht.  Bei  Baudelaire  hat  man  leicht  das 
Gefühl,  boshaft  genarrt  worden  zu  sein,  ebenso  erweckt  Huysmans 
oft  das  Gefühl  innerer  Unaufrichtigkeit,  Flaubert  dagegen  bewahrte 
die  ,, Nachdenklichkeit  und  Naivität  seiner  Jugend“  sein  ganzes 
Leben  lang.  Es  war  ihm  wirklich  tief  innerlich  ernst  mit  seiner 
Aufgabe  einer  teilnahmlosen  Darstellung  kleinlicher  Verhältnisse, 
die  darzustellen  ihn  eine  unwiderstehliche  Neigung  trieb.  Ihm  fehlt 
vollständig  die  Wertschätzung  der  Frage,  wie  das  Publikum  seine 
Werke  aufnehmen  würde  und  aufnahm,  das  innere  Bewußtsein 
großer  künstlerischer  Fähigkeit  genügte  ihm.  Dafür  ist  auch  die 
Tatsache,  daß  er  den  größten  Teil  seines  Lebens  in  ländlicher  Ab¬ 
geschiedenheit  auf  seiner  Besitzung  Croisset  bei  Rouen,  fern  von 
dem  lärmenden  Treiben  der  Hauptstadt,  zubrachte,  ein  Beleg.  Dort 
widmete  er  sich  seiner  unermüdlichen,  nie  selbst  genügenden  Kunst. 
So  wie  er  schon  in  seiner  Jugend  die  Kunst  zu  seinem  Gott  erhoben 
hatte,  blieb  er  auch  dann,  als  ihm  eine  gesicherte  Lebenslage  reich¬ 
lichen  Lebensgenuß  gestattet  hätte,  seiner  Arbeit  und  seinen  Zielen 
treu,  ähnlich  wie  in  der  Gegenwart  Maeterlinck  und  der  große 
Meister  Mistral,  dessen  ehrfurchtgebietendem  Namen  dieser  Versuch 
gewidmet  werden  durfte,  ihr  Leben  führen. 
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Barbey  d’Aurevilly 

Die  Stellung,  die  Barbey  unter  den  Künstlichen  einnimmt,  ist 
bezeichnet  durch  sein  Werk  ,,Du  Dandysme“  (Caen,  1845).  Zu 
seiner  Entwicklung  sei  bemerkt,  daß  er  aus  vornehmer  adliger  nor¬ 
mannischer  Familie  stammt,  die  seinerzeit  zu  den  Chouans  gehörte. 
Er  gelangt  zeitig  nach  Paris,  wird  Republikaner,  gerät  deswegen  in 
Streitigkeiten  mit  seiner  Familie,  wandelt  sich  nach  Enttäuschungen 
zum  Aristokraten  zurück  und  nimmt  auch  den  früher  abgelegten 
Adel  wieder  an.  In  diese  Zeit  der  wiederaufgenommenen  Aristo¬ 
kratie  fällt  eben  ,,Du  Dandysme  et  de  G.  Brummei“.  Dieser  darin 
dargelegte  Dandymus  soll  hier  nur  in  seinen  Beziehungen  zum 
Künstlichen  behandelt  werden,  denn  zu  dem  äußerst  schwierigen 
Gebiete  des  Dandysmus  noch  etwas  hinzuzufügen,  scheint  mir  nach 
Köhlers  oft  genannter  Arbeit  zu  gewagt. 

Barbey  bringt  zur  Genesis  des  Dandy:  le  calme  du  Dandysme 
est  la  pose  d’un  esprit  qui  doit  avoir  fait  le  tour  de  beaucoup  d’idees 
et  qui  est  trop  degoüte  pour  s’animer  (S.  29,  Anm.  2).  Er  weist 
ferner  die  gewöhnliche  Verwechslung  des  Dandy  mit  dem  Gecken 
zurück,  ein  Vorwurf,  der  nach  der  Lektüre  dieses  Buches  ,,der 
Metaphysik  des  Dandysmus“  (Köhler,  S.  10)  unhaltbar  wird.  Im 
Anschluß  an  Georges  Bryan  Brummei,  der  der  Mittler  von  Barbeys 
eigenen  Gedanken  wird,  berichtet  er:  ,,Un  Dandy  n’a  jamais  la 
recherche  et  l’anxiete  de  quoique  ce  soit“  (S.  59,  Anm.  1).  Erfah¬ 
rung,  Abscheu  und  Bewußtseinskultur,  dabei  Verheimlichung  der 
eigenen  Natur.  ,,Ihr  seid  ein  Palast  in  einem  Labyrinthe  .  .  .  das 
ist  ein  Prinzip  des  Dandysmus.  Allerdings  ist  nicht  jeder  ein  Palast, 
der  es  sein  will,  aber  man  kann  stets  Labyrinth  sein“  (S.  60,  Anm.  1). 
,, Keine  Illusion  des  Herzens,  keine  Erhebung  der  Sinne  beeinflußt 
ihn“  (S.  43).  Die  Unabhängigkeit  macht  den  Dandy.  Schließlich 
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„jeder  Dandy  ist  ein  ,Oseur‘,  aber  ein  ,Oseur‘,  der  Takt  hat,  der 
rechtzeitig  einhält  und  zwischen  Originalität  und  Exzentrizität  den 
berühmten  Interjektionspunkt  Pascals  findet“  (S.  49).  Der  Dan¬ 
dysmus  „ersteht  aus  dem  beständigen  endlosen  Kampf  zwischen 
Konvention  und  Unlust“  (S.  27).  Als  Gesamtbild  ergibt  sich  nach 
Köhler-Barbey :  „Nur  ein  hochkultivierter  Mensch,  dessen  Äußeres 
und  Inneres  durch  lange  Ichpflege  zu  Kunstwerken  ausgebaut  wor¬ 
den  sind,  hat  Hoffnung,  Dandy  genannt  zu  werden.  Jedenfalls 
liegt  in  des  Dandy  Drang,  sein  Ich  und  sein  Leben  ästhetisch  aus¬ 
zubauen,  etwas  Künstlermäßiges“  (Köhler,  S.  12).  Es  liegt  aber 
ebenso  sicher  in  diesem  Drange  der  Wunsch  der  Entnatürlichung 
und  der  Verfolgung  des  unkörperlichen  (gesellschaftlichen  oder 
innerlichen)  Ideales  zugrunde,  also  die  Hauptbedingungen  des  Künst¬ 
lichen.  Vor  allen  Dingen  durch  die  Zurückweisung  der  gesunden 
natürlichen  Werte.  „Ihm  (dem  Dandy)  zerfielen  die  sogenannten 
Werte  der  Menschheit  in  Unsinn.  Es  bleiben  ihm  also  nun  noch 
einige  wenige  Erlösungen.  Die  Stufenleiter  aller  Genüsse  der  popu¬ 
lären  Sinne  ist  abgegriffen,  um  so  gieriger  klammert  er  sich  an  die 
letzten“  (Köhler,  S.  14).  Diese  letzten  Sinnesmöglichkeiten  können 
„nach  Erledigung  der  populären  Sinne“  nur  die  gesteigerten  des 
Künstlichen  sein. 

Noch  ein  anderer  Künstlicher,  Baudelaire,  hat  sich  mit  der  Theorie 
des  Dandysmus  beschäftigt,  er  kommt  zu  denselben  Ergebnissen  wie 
Barbey  (s.  S.  65  ff.).  Liegt  nicht  in  der  Lebensform  des  Dandysmus 
eine  bedeutende  Näherung  an  das  vor,  was  der  Traum  jedes  Künst¬ 
lichen  sein  mußte,  nämlich  die  Verwirklichung  der  „Romantik  der 
Macht“,  das  Einsetzen  einer  übernatürlich  strengen,  dabei  voll¬ 
kommen  ungebundenen  Förmlichkeit  für  die  zahlreichen  Ver¬ 
wischungen  des  Ideales,  der  Überordnung  der  Persönlichkeit  über 
die  Verletzlichkeit  des  Ichs  und  der  Machtvollkommenheit  über  die 
tatsächliche  Untergeordnetheit  des  Einzelnen,  der  Privatethik  über 
die  soziale  Moral? 

Das  übrige  schriftstellerische  Schaffen  Barbeys  ist  gekennzeichnet 
durch  die  beiden  Momente  der  „Chouannerie“  und  Aristokratie,  in 
späteren  Jahren  Hinneigen  zum  Katholizismus.  Der  Larousse  II- 
lustre  gibt  für  ihn  an :  „Man  findet  in  Barbey  eine  seltsame  Mischung 
von  Katholizismus,  von  Dandysmus  und  von  Satanismus ;  aber  über¬ 
all  verrät  sich  bei  ihm  das  Künstliche,  das  Inszenesetzen,  die  Effekt- 
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berechnung.  Und  trotzdem  läßt  seine  anscheinende  Perversion  eine 
ganz  kindliche  Einfalt  ahnen.  Die  meisten  seiner  Teufeleien,  die 
abscheulich  und  erschrecklich  sein  wollen,  sind  kaum  mehr  als  harm¬ 
los.“  Ganz  beistimmen  kann  man  dem  nicht.  Seine  Charaktere 
tragen  immer  als  Hauptzug  ein  stolzes  aristokratisches  Höhengefühl, 
Abneigung  gegen  die  Umwelt  und  Sehnsucht  nach  der  verschwun¬ 
denen  Adelsherrschaft.  Oft  treten  sie  aus  dem  Rahmen  der  Mensch¬ 
lichkeit  heraus.  Die  Frauen  tragen  übermächtige  Charakterstärke, 
die  Männer  übermögliches  Äußeres  zur  Schau.  So  in  L’Ensorcelee 
(Paris,  Lemere  o.J.)  wird  Jeanne  Madelaine  le  Hardouey  so  ge¬ 
schildert:  sie  gehörte  zu  jenen  Mariusnaturen,  welche  ihr  Blut  in 
ihrer  Hand  auffangen  und  es  Sterbend  gegen  ihren  Feind  schleudern, 
wäre  es  auch  der  Himmel!  (S.  203).  Und  sollte  der  Abbe  de  la  Croix- 
Jugan,  der  erbitterte  Chouan  mit  dem  zerfetzten  Antlitz,  der  über¬ 
kälteten  Natur  und  der  unabänderlichen  Grausamkeit  seiner  Pläne, 
mehr  Wirklichkeit  besitzen  als  eine  gespenstische  Zeichnung  Cal- 
lots  ?  Am  deutlichsten  zeigen  sich  diese  Charaktere  in  dem  bekannten 
Werke  Barbeys  ,,Les  Diaboliques“,  unter  denen  wiederum  ,,Le  Bon¬ 
heur  dans  le  Crime“  am  bedeutendsten  ist.  Es  gilt  von  diesem  das¬ 
selbe,  was  von  den  ,,Contes  Cruels“  Villiers  gesagt  wird.  Hier  wie 
dort  ist  es  die  Aufstellung  unmöglicher  Axiome,  das  Umstülpen 
anerkannter  Moralideen.  In  ,,Le  bonheur  dans  le  Crime“  ist  es  eine 
solche  Grundidee,  ein  Comte,  der  eine  schöne  und  starke  Fecht¬ 
meisterin  in  sein  Haus  nimmt.  Diese  tötet  im  Einverständnis  mit 
ihm  die  Comtesse.  Die  Comtesse  weiß  es,  stirbt  schweigend,  zu 
stolz  zur  Anklage.  Die  beiden  führen  nach  vollendeter  Tat  ein 
glückliches,  ungetrübtes  Leben,  ohne  Gewissensbisse  und  Vorwürfe. 
Immer  ist  es  die  Charakterstärke,  die  Barbeys  Helden  auszeichnet. 
So  der  geheimnisvolle  Priester  in  ,,Une  histoire  sansnom“  (1882),  der 
zum  Verbrecher  wird  und  unerkannt  gefesselt,  sich  die  Hand  ab¬ 
sägen  läßt.  Übrigens  ist  gerade  diese  Novelle  mit  der  wuchtigen 
geschlossenen  Handlung  und  ihren  übermenschlichen  Seelen,  der 
satanisch-mystischen  Handlung,  eins  der  besten  Werke  Barbeys. 

Was  den  später  einsetzenden  Neukatholizismus  Barbeys  betrifft, 
so  handelte  es  sich  dabei  wahrhaftig  nicht  um  das  christlichkatho¬ 
lische  Empfinden  römischer  Prägung.  Für  ihn,  den  überfein  Emp¬ 
findenden  hatte  die  Kirche  mit  ihrem  mystischen  Glanze  sehr  viel 
Anziehendes  und  da,  wo  ihn  dies  nicht  mehr  reizte,  ging  er  über 
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in  den  Satanismus,  zur  cerebralen  Besudlung  des  Glaubens.  Es  ist 
dies  ein  Wahnsinn,  der  in  den  fünfziger  Jahren  einen  guten  Teil 
der  französischen  Gesellschaft  ergriff,  ein  Ausweg  aus  dem  Konflikt 
zwischen  mystischem  Glaubensbedürfnis  und  frivolem  Pessimismus. 
Maigron  berichtet  unter  dem  Kapitel  „L’aube  du  Baudelairianisme“ 
(S.  187)  von  einer  Gruppe  von  Satanisten,  die  an  einem  Sonntag 
im  Februar  1846  bei  einer  ihrer  üblichen  Sonntagssitzungen  eine 
Blütenlese  von  sieben  Gedichten  nebst  Widmung  zur  Welt  brachte, 
deren  jedes  einer  der  sieben  Todsünden  gewidmet  war.  Daß  die 
,, schwarze  Messe“  noch  in  den  neunziger  Jahren  ihr  Wesen  in  Paris 
trieb,  scheint  aus  Huysmans  „La-Bas“  hervorzugehen. 

Bei  Barbey  scheint  aber  der  Satanismus  anders  und  tiefer  gewesen 
zu  sein  als  bloße  Hysterie.  Seine  Gestalten  sind  zu  sehr  aus  Unlust 
und  Stolz  geboren,  vor  allen  Dingen  nimmt  er  sie  und  sich  zu  ernst 
dazu. 
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Villiers  de  L’Isle-Adam 


Die  äußeren  Lebensumstände  von  Villiers  de  L’Isle-Adam  erinnern 
in  mancher  Hinsicht  an  die  Barbeys.  Er  war  Aristokrat  (oder  wollte 
es  wenigstens  sein),  nie  verließ  ihn  der  Gedanke  seiner  bedeutenden 
Ahnen  und  der  rühmlichen  Vergangenheit  seines  Geschlechts.  Diese 
absolute  Aristokratie  war  auch  der  Hauptzug  seines  Charakters, 
,,die  Basis  von  Villiers  Charakter  war  Stolz,  und  es  war  ein  Stolz, 
der  mehr  als  das  Weltall  umfaßte.  Und  dieser  Stolz  vor  allem  war 
der  Stolz  der  Rasse“  (Symons,  S.  41/42).  Dieser  ihm  so  tief  ein¬ 
gefleischte  Stolz,  ferner  der  typisch  pariserische  Zug  zur  Spöttelei 
und  seine  lebenslängliche  Armut  erklären  es  von  selbst,  daß  er  sich 
von  den  banalen  Ansichten  einer  kleinbürgerlichen  Zeit  verachtungs¬ 
voll  abwandte.  So  sehr  lag  ihm  dieser  Haß  der  Alltäglichkeit  im 
Blute,  daß  er  sich  dessen  gar  nicht  mehr  recht  bewußt  war. 
,,Er  lebte  in  einem  ständigen  Traume  und  dieser  Traum  war  aus 
Gold“  (France,  S.  122).  Er  lebte  durch  die  Phantasie  immer  in 
verzauberten  Gärten  und  wunderbaren  Palästen.  Für  ihn  war  Traum 
und  vergeistigte  Welt  die  Wirklichkeit.  ,,The  Don  Quixote  of  idealism 
it  was  not  only  in  philosophical  terms,  that  life,  to  him,  was  the 
dream  and  the  spiritual  world  the  reality,  he  lived  his  faith,  enduring 
was  others  called  reality  with  contempt  whenever,  for  a  moment, 
he  became  conscious  of  it“  (Symons,  S.  41).  Die  Welt  des  erhabenen 
Traums  umgab  ihn  beständig,  trotz  des  unglaublichen  Elends  seines 
wirklichen  Lebens.  ,,Seit  seinem  20.  Jahre  hatte  er  keinen  Tag 
seines  Lebens  Tisch  und  Herd“  (France,  S.  121).  In  dieser  Existenz, 
die  für  jeden,  dessen  Bewußtsein  für  das  Reale  schärfer  gewesen 
wäre,  zur  herbesten  Tragik  geworden  wäre,  vergaß  er  es  doch  nie, 
feuertrunken  zu  sein.  Er  schien  immer  ,,ivre  ä  jeün“.  In  den 
wenigen  Augenblicken  aber,  wo  er  sich  der  Außenwelt  bewußt  wurde, 
traf  er  sie  mit  höhnischem  Haß. 
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So  gibt  es  in  seinem  künstlerischen  Schaffen  zwei  Gesichtspunkte. 
Den  einen,  die  ideale  Welt  oder  das  Ideale  in  der  Welt  (wie  Axel, 
Elen,  Morgana,  Isis)  und  den  anderen,  Satire,  Spott  über  die  Wirk¬ 
lichkeit  (L’Eve  Future,  die  Contes  Cruels,  Tribulat  Bonhomet). 
Diese  beiden  Richtungen,  die  sich  gegenseitig  stützen  und  ergänzen, 
gingen  ständig  ineinander  über. 

Ein  prächtiges  Beispiel  für  den  künstlichen  Geschmack  Villiers 
mit  der  Unterart  des  Mechanischen  ist  sein  Roman  L’Eve  Future. 

L’Eve  Future  ist  ein  phantastisch-grotesker  Roman.  Ein  Muster¬ 
beispiel  des  Mechanisch-Künstlichen;  die  sorgsame  Verschlingung 
der  Einzelepisoden  erinnern  an  Hoffmann,  ebenso  die  verwirrende 
Phantastik. 

Alle  diese  phantastischen  Romane,  die  Elixiere  des  Teufels  so¬ 
wohl  als  eben  diese  L’Eve  Future,  die  utopistischen  Erzählungen  des 
Engländers  H.  G.  Wells  (The  Time-Machine,  1865)  bis  zu  Oskar 
Wildes  Dorian  Gray  stellen  an  den  nüchternen  Leser  eine  Vor¬ 
bedingung:  er  muß  den  Grundgedanken  für  möglich  halten,  dann 
ergibt  sich  die  weitere  Entwicklung  logisch  ganz  folgerichtig.  Wer 
in  Dorian  Gray  einmal  an  die  Möglichkeit  glaubt,  daß  ein  Bild  sich 
verändert  für  den  Dargestellten,  während  der  Dargestellte  bleibt, 
für  den  bietet  der  weitere  Roman  keine  Unwahrscheinlichkeit  mehr. 
Noch  raffinierter  aber  geht  Villiers  in  diesem  Romane  vor.  Er  be¬ 
gründet  mit  gewandter  psychologischer  Technik  die  unwahrschein¬ 
liche  Hauptfigur  so,  daß  auch  diese  nun  als  ganz  wirklich  und  mög¬ 
lich  erscheint.  Wer  ihn  einmal  bei  der  Exposition  verstand,  den 
reißt  er  mit  sich  durch  alle  schwindelerregenden  Gedankengänge 
hindurch.  Die  Hauptfigur  in  diesem  Roman  ist  Edison,  der  große 
amerikanische  Erfinder. 

Edison  ist  der  große  Zauberer  von  Menlo-Park.  Er  kann  alles. 
Seine  so  hervorragenden  Erfindungen  berechtigen  doch  zu  den 
kühnsten  Phantasien  für  die  Zukunft!  Hat  er  nicht  in  unglaublich 
kurzer  Zeit  eine  Reihe  von  Erfindungen  gemacht,  die  uns  vorher 
als  wirre  Utopien  eines  Phantasten  erschienen  wären?  ,, Dieses 
Genie  ist  jetzt  schon  in  Europa  und  Amerika  mit  einer  Legende 
umwoben.  Gehört  seitdem  die  Person  dieser  Legende,  selbst  zu 
Lebzeiten  des  Mannes,  der  sie  hervorzurufen  gewußt  hat,  nicht  zu 
der  menschlichen  Literatur?“  Geschickt  fährt  Villiers  fort:  ,,In 
anderen  Worten,  wenn  Dr.  Johannes  Faust  zufällig  ein  Zeit- 
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genösse  Wolfgang  Goethes  gewesen  wäre  und  Anlaß  zu  seiner  sym¬ 
bolischen  Legende  gegeben  hätte,  wäre  der  Faust  nicht  gleichwohl 
zulässig?“  (S.  II,  Paris  1909).  Jedenfalls  erscheint  uns  der  Edison 
dieses  Romans  als  eben  der  Edison  der  wunderbaren  Erfindungen, 
und  durch  die  unerhört  kühne  Einschmuggelung  eines  wirklichen, 
aber  unbegreiflichen  Genies  erscheint  uns  dieser  unbegreifliche  Ro¬ 
man  selbst  wirklich. 

Es  handelt  sich  um  einen  jungen  männlich  schönen  Engländer, 
den  Lord  Ewald  „ein  ein  wenig  kaltes  Gesicht“  (S.  34),  der  von  den 
Franzosen  am  meisten  bemerkte  Zug  des  vornehmen  Engländers, 
viel  bewundert  und  nachgeahmt  seit  dem  Eindringen  des  Brummel- 
schen  Dandysmus.  Diesem  Lord  ist  Edison  sehr  zu  Dankbarkeit 
verpflichtet.  Lord  Ewald  sucht  ihn  auf  im  Menlo-Park,  schwer 
seelisch  zerrissen  und  dem  Selbstmord  nahe.  Der  Grund  davon  ist 
seine  Liebe  zu  einer  Schauspielerin  Miß  Alicia  Clary.  Er  beichtet 
Edison;  sie  ist  die  vollkommenste  Verkörperung  irdischer  Schönheit, 
die  fleischgewordene  Venus  victrix!  Lord  Ewald  verliebt  sich  auf 
den  ersten  Blick  in  sie  und  sie  wird  bald  seine  Geliebte.  Bloß  — 
zwischen  dem  Körper  und  der  Seele  seiner  Geliebten  war  es  nicht 
nur  ein  Mißverhältnis,  das  ihn  beunruhigte  und  bedrückte,  es  war 
ein  Abgrund!  (S.  45).  Sie  ist  banal  und  gewöhnlich.  Die  schön¬ 
sten  Rollen,  die  sie  spielt,  spielt  sie  trotz  mächtiger  mimischer  Mittel 
inhaltslos  und  leer.  Ihre  Kunst  erscheint  ihr  selbst  als  bloßer  Brot¬ 
erwerb,  würdeloser  als  jeder  andere.  Sie  sieht  die  Venus  victrix  im 
Louvre  und  ruft  aus:  „Schaut,  das  bin  ich  ja.  Aber  ich,  ich  habe 
meine  Arme  und  sehe  distinguierter  aus“  (S.  73).  Also:  une  deesse 
bourgeoise  (S.  55).  Lord  Ewald,  abgestoßen  von  ihrer  Seele,  aber 
unfähig,  sie  zu  entbehren,  befindet  sich  in  schlimmster  Gemüts¬ 
verfassung:  „Wer  wird  mir  diese  Seele  von  diesem  Körper  weg¬ 
nehmen!“  Edison  erkennt  die  Wolken  des  Selbstmordes  auf  seinem 
Antlitz,  er  verspricht  seinem  jungen  Freunde  „je  veux  accomplir 
votre  reve  tout  entier“  (S.  80).  „Je  vous  offre,  moi,  de  tenter 
L’ARTIFICIEL“.  Die  Ausführung  dieses  Versprechens  bildet  den 
Inhalt  des  Romans. 

Edison  führt  seinen  Besuch  in  ein  unterirdisches  Eden,  wo  sich 
die  Andreide  befindet,  das  künstliche  Weib  Edisons.  Diese  Gestalt 
ist  aus  Metall  und  chemischen  Präparaten  gebildet,  sie  unterscheidet 
sich  in  nichts  von  einem  lebenden  Menschen.  Mit  großem  Ernst 
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läßt  Villiers  Edison  die  innere  Einrichtung  der  Andreide  beschreiben. 
(Die  folgende  Stelle  soll  ausführlich  zitiert  werden,  um  einen  Ein¬ 
blick  in  die  Überredungstechnik  Villiers  zu  geben.) 

,,i°  Le  Systeme-vivant  interieur,  qui  comprend  l’equilibre,  la 
Demarche,  la  Voix,  le  Geste,  les  Sens,  les  Expressions-futures  du 
visage,  le  Mouvement-regulateur  intime,  ou,  pour  mieux  dire,  ,l’Ame‘. 

2°  Le  Mediateur-plastique,  c’est-ä-dire  l'enveloppe  metallique,  iso- 
lee  le  l’epiderme  et  de  la  Carnation,  Sorte  d’armure  aux  articulations 
flexibles  en  laquelle  le  Systeme  interieur  est  solidement  fixe. 

3°  La  Carnation  (ou  chair  factice  proprement  dite)  superposee  au 
Mediateur  et  adherente  ä  lui,  qui,  —  penetrante  et  penetree  par  le 
fluide  animant,  —  comprend  les  Traits  et  les  Lignes  du  corps-imite, 
avec  l’emanation  particuliere  et  personnelle  du  corps  reproduit,  les 
repousses  de  l’Ossature,  les  reliefs-Veineux,  la  Musculature,  la  Sexua- 
lite  du  modele,  toutes  les  proportions  du  corps,  etc. 

4 0  L’  Epiderme  ou  peau-humaine,  qui  comprend  et  comporte  le  Teint, 
la  Porosite,  les  Lineaments,  l’eclat  du  Sourire,  les  Plissements  insen¬ 
sibles  de  l’Expression,  le  precis  mouvement  labial  des  paroles,  laCheve- 
lure  et  tout  le  Systeme-pileux,  l’Ensemble-oculaire,  avec  l’individualite 
du  Regard,  les  Systemes  dentaires  et  ungulaires.“  (S.  211/12.) 

Dieses  Rezept  wird  sorgfältigst  ausgeführt,  alles,  auch  das  kleinste, 
Mund  und  Zähne,  Körpergeruch  und  Hautduft  und  das  Haar, 
wird  von  Edison  und  seinen  Künstlern  genau  und  künstlich  nach¬ 
gebildet,  denn  es  handelt  sich  darum,  der  gestaltlosen  Andreide  die 
Gestalt  der  wunderbaren  Miß  Alicia  Clary  zu  geben,  die  durch  eine 
List  bewogen  wird,  der  geheimnisvollen  Helferin  Edisons  Sowäna, 
die  vollständig  von  seinem  Willen  durchtränkt  ist,  Modell  zu  stehen. 
So  entsteht  eine  zweite  Miß  Alicia,  ebenso  schön  wie  diese,  aber  ohne 
ihre  störende  Gewöhnlichkeit.  Sie  ist  ihr  so  ähnlich,  daß  selbst 
Lord  Ewald  es  zuerst  gar  nicht  bemerkt. 

Ihre  Stimme  ist  die  Miß  Alicias,  die  auf  goldenen  unvergänglichen 
Phonographenrollen  in  ihrer  Brust  aufbewahrt  ist. 

Wer  gibt  aber  die  Seele  dazu,  die  menschliche  Intelligenz,  die 
den  gegebenen  Sprachschatz  in  Antwort,  Frage  und  Ausspruch  ver¬ 
teilt  ?  Sowänas  wunderbare  Seele,  die  unabhängig  von  ihrem  Körper 
ist,  versenkt  sich  in  diesen  menschlichen  Automaten.  So  entsteht 
die  ,,Eve  future“,  die  künstliche  Vervollkommnung  aller  mensch¬ 
lichen  Schwächen. 
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Bewundernswert  ist  in  diesem  Romane  vor  allem  die  mechanische 
Berechnung.  Natürlich  ist  die  Darstellung  des  Gleichgewichts  der 
Andreide  nicht  ein  Erlebnis  des  Dichters,  sondern  eine  cerebrale 
Überlegung.  Wie  sehr  dabei  nicht  die  dichterische  Phantasie,  son¬ 
dern  die  mechanische  wirkte,  zeige  folgende  Stelle,  die  das  Gleich¬ 
gewicht  der  Andreide  erklärlich  machen  soll: 

,,A  l’extremite  du  col  de  chaque  femur,  voici  une  rondelle  d’or, 
legerement  concave,  assez  semblable  ä  la  cuvette  d’une  montre  et 
de  la  dimension  d’un  fort  dollar. 

Toutes  deux  sont  imperceptiblement  inclinees  Tune  vers  l’autre 
et  montees  sur  une  longue  tige  mobile,  laquelle  est  incluse  dans  Tos 
femoral. 

Au  repos,  le  haut  de  ces  deux  tiges  depasse  les  cols  des  femurs 
d’environ  deux  millimetres,  ce  qui  produit  la  non-adherence  des 
deux  petits  disques  d’or  avec  les  cols. 

Les  B  de  leurs  diametres  —  qui  viennent  en  A  de  la  hanche  interne 
de  l’Andreide  —  sont  relies  par  cette  coulisse  tres  concave,  en 
lamelles  d’acier,  qui  se  prete  ä  la  demarche  par  ses  rentres  per- 
petuels  et  au  milieu  de  laquelle  se  trouve,  en  ce  moment,  ä  l’etat 
libre,  ce  spheroide  de  cristal.  Ce  globe  est  du  poids  d’environ  huit 
livres  ä  cause  de  son  centre  hermetiquement  empli  de  vif-argent.  A 
la  moindre  mobilite  de  l’Andreide,  il  glisse,  incessament,  en  cette 
coulisse,  de  l’un  ä  l’autre  des  deux  disques  d’or“  (S.  232).  In  dieser 
Weise  motiviert  Villiers  noch  genauer  die  Bewegungsmöglichkeit  der 
Andreide.  ,,Au  fond,  c’est,  ä  peu  pres,  le  processus  physiologique 
de  la  demarche  humaine“  (S.  233). 

Da  Villiers  sich  in  seinem  Roman,  abgesehen  von  der  Seelenüber¬ 
tragung  der  Sowäna  auf  die  Andreide,  nicht  auf  übernatürliche  Spe¬ 
kulation  einläßt,  sondern  alles  als  wissenschaftlich  möglich  hinzu¬ 
stellen  sucht,  so  ist  kein  Zug  in  dem  ganzen  künstlichen  Menschen 
vergessen,  jede  Frage,  die  sich  der  ungläubige  Leser  vorlegt,  beant¬ 
wortet  Villiers  sofort  mit  der  Darstellung  der  Möglichkeit.  Wird 
z.  B.  der  Sprachschatz  der  Andreide,  der  auf  goldenen  Phonographen¬ 
rollen  aufgezeichnet  und  auf  60  Stunden  berechnet  ist,  nicht  schließ¬ 
lich  auf  Wiederholung  angewiesen  sein  ?  Edison  behauptet  dagegen 
nicht  mit  Unrecht,  wenn  auch  etwas  paradox,  ,,daß  die  Wirklichkeit 
selbst  nicht  so  reich  an  Bewegungen,  an  Neuheiten,  noch  an  Unter¬ 
scheidungen  ist,  wie  man  es  gewöhnlich  glaubt“  (S.  224).  Gerade  in 
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der  Erhaltung  der  ersten  Liebesworte  besteht  das  Glück  der  Lie¬ 
benden.  „Wenn  man  das  Glück  in  einer  einzigen  Art  und  Weise 
der  Verständigung  gefunden  hat,  so  ist  das,  was  man  im  Grund  seiner 
Seele  will,  es  ohne  Schatten  zu  erhalten,  so  wie  es  ist,  ohne  hinzu¬ 
zufügen,  noch  wegzunehmen,  denn  das  Bessere  ist  der  Feind  des 
Guten,  und  es  ist  bloß  das  Neue,  was  uns  enttäuscht“  (S.  223). 
Mit  dieser  Sophistik,  die  aber  immer  geistreich  ist  und  stets  den 
Eindruck  der  Wahrscheinlichkeit  erweckt,  werden  alle  übrigen  Zwei¬ 
fel  Lord  Ewalds  niedergeschlagen.  Allerdings  —  die  Seele  kann  selbst 
Edison  nicht  hersteilen.  Sowäna,  die  betrogene  Gattin  eines  ver¬ 
kommenen  Mannes,  die  seiner  Suggestion  vollständig  unterlegen  ist, 
überträgt  ihre  Seele  darum  in  den  ausdrucksreichen  Automaten  Hadaly . 

Übrigens  findet  Lord  Ewald  das  künstliche  Glück  nur  für  kurze 
Zeit.  Auf  der  Überfahrt  nach  Europa,  wo  auf  Lord  Ewalds  altem 
einsamen  Adelssitz  Hadaly  zu  neuem  Leben  erwachen  soll  (sie  wird 
wie  eine  Mumie,  in  einem  kostbaren  Sarg  transportiert),  geht  das 
Schiff  unter.  Lord  Ewald  wird  gerettet,  die  ihm  jetzt  gleichgültige 
Miß  Alicia  und  Hadaly  kommen  um.  Er  telegraphiert  an  Edison: 
„Ami,  c’est  de  Hadaly  seule  que  je  suis  inconsolable  —  et  je  ne  prends 
le  deuil  que  de  cette  ombre.  —  Adieu.“  (S.  374.) 

Dieser  Roman  gehört  dem  Wirkungskreise  Villiers  an,  den  Sy- 
mons  als  den  des  „idealen  in  der  Welt“  bezeichnet.  Die  „Contes 
cruels“,  von  denen  jetzt  einige  hier  dargestellt  werden  sollen,  ge¬ 
hören  dem  anderen  an,  dem  der  „moquery  of  reality“.  Sie  sollen 
auch  als  Beispiel  für  die  impassibilite  gelten,  die  ja  nach  Baudelaire 
nur  eine  künstliche  Ruhe  der  Beherrschung  ist.  Dadurch,  durch  diese 
Grundlage  gewinnt  natürlich  auch  der  Inhalt  selbst  an  Künstlich¬ 
keit,  sowie  der  ganze  Naturalismus  der  Goncourts  und  Flauberts 
auf  unnatürlicher  Grundlage  beruht. 

Die  Contes  cruels  tragen  ihren  Namen  in  tieferem  Sinne  als  in 
dem  bloßer  Schauermärchen.  Villiers  hat  sie  grausam  genannt,  weil 
sie  die  ganze  Unerbittlichkeit  des  logisch  durchgeführten  Gedankens, 
der  fixen  Idee  schließlich,  dartun.  Was  Bourget  später  im  „Disciple“ 
in  großem  Umfange  gab,  gibt  hier  Villiers  in  kurzen,  fast  miniatur¬ 
gleichen  Erzählungen.  Das  unverkennbar  künstliche  Gepräge  dieser 
Erzählungen  liegt  in  dem,  was  ich  die  Umstülpung  anerkannter 
Begriffe  nennen  möchte.  Sie  sind  nicht  paradox,  denn  das  Paradoxon 
geht  zu  guter  Letzt  doch  von  der  Grundlage  des  natürlichen  guten 
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Menschenverstandes  aus,  um  dann  als  Oxymoron  darüber  zu  spotten. 
Der  seltsame  Witz  aber  dieser  Erzählungen  beruht  nicht  auf  der 
Grundlage  bespöttelter  natürlicher  Erkenntnis,  sondern  auf  den  fixen 
Ideen  Irrsinniger  (Le  convive  des  dernieres  fetes)  oder  der  verzweifelt 
eindringlichen  Lehre  religiösen  Fanatismus  (la  torture  par  l’espe- 
rance)  oder  darauf,  daß  ,, widernatürliche“  Anschauungen  so  fest 
eingewurzelt  in  einer  menschlichen  Seele  sind,  daß  ihr  gerade  das 
natürliche  gesunde  Empfinden  als  verwerflich  erscheint.  Nehmen 
wir  als  Beispiel  für  das  letztere  die  Erzählung  ,,Les  Demoiselles  de 
Bienfilätre“,  die  bezeichnend  genug  Banville  gewidmet  ist. 

Villiers  beginnt  nach  der  bekannten  Methode,  mit  der  man  Para¬ 
doxe  verficht,  mit  Pascals  Worten,  daß,  in  bezug  auf  die  Praxis, 
Gut  und  Böse  nur  eine  Frage  des  Breitengrades  sind.  Z.  B.  hat  man 
in  Europa  im  allgemeinen  seine  Eltern  lieb,  manche  wilde  Stämme 
dagegen  lassen  sie,  wenn  sie  alt  werden,  auf  einen  Baum  steigen, 
den  sie  kräftig  schütteln.  Fallen  sie  herunter,  so  werden  sie  tot 
gemacht,  können  sie  sich  noch  festhalten,  sind  sie  noch  tauglich. 
Unsere  Religion  sagt,  daß  der  Wein  das  Herz  erfreut,  der  Islam  ver¬ 
bietet  seinen  Genuß  usw.  usw.  Also  ,,die  Handlungen  sind  indiffe¬ 
rent,  das  Bewußtsein  eines  jeden  allein  macht  sie  gut  oder  böse“. 

Die  beiden  Schwestern  Bienfilätre,  Olympia,  die  jüngere,  Henriette, 
die  ältere,  sind  Dirnen. 

Ihre  Eltern  sind  Pförtner,  ,, harmlose  Leute,  die  in  der  Schule  des 
Unglücks  erzogen  sind“.  Olympia  und  Henriette  sind  brave  Mädchen, 
sie  verstehen  bald,  daß  sie  mithelfen  müssen.  ,,Sceurs  de  joie  depuis 
leur  plus  tendre  enfance,  elles  consacrerent  le  prix  de  leurs  veilles 
et  de  leur  sueurs  ä  entretenir  une  aisance  modeste,  il  est  vrai,  mais 
honorable  dans  la  löge.“  Es  sind  zwei  gute  Mädchen,  gewissenhaft 
und  geschäftstüchtig,  die  gutherzig,  ja  sogar  edelmütig  sind,  haben 
sie  doch  im  Schweiße  ihres  Angesichts  das  Grabmal  ihres  Onkels 
bezahlt  gemacht.  Da  eines  Tages  geschieht  das  Unglück.  Olympia, 
die  jüngere,  fällt,  sie  verliebt  sich  in  einen  hübschen  und  begabten 
Studenten,  der  aber  arm  ist,  ,,von  diesem  Tage  ab  hatte  sie  alle 
ihre  Pflichten  vergessen“.  Ein  armer  Student  —  Olympia  kann  nun 
nichts  mehr  beitragen  zum  Unterhalte  der  Familie. 

Henriette,  die  ältere,  leidet  schwer  unter  dem  Vergehen  der 
Schwester.  Der  Vater  Bienfilätre,  tief  geknickt,  sucht  den  Studenten 
auf.  ,,Ich  möchte  mein  armes  Kind  wieder  haben“,  schluchzte  er. 
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„Mein  Herr,  ich  liebe  sie  und  ich  bitte  Sie,  mir  ihre  Hand  zu  geben.* * 
„Elender“,  hatte  Bienfilätre  ausgerufen,  indem  er  entfloh,  auf¬ 
gebracht  über  einen  solchen  Zynismus. 

Henriette  wagt  endlich  die  Entscheidung.  Eines  Tages  erfährt 
sie,  daß  Olympia  vorübergehend  das  Cafe,  in  dem  sie  früher  verkehr¬ 
ten,  betreten  wird.  Sie  erwartet  sie  dort  und  macht  ihr  eine  Szene 
vor  dem  Publikum  des  Cafehauses,  das  von  allem  schon  Bescheid 
weiß.  Bei  ihrem  Eintreten  verfinstern  sich  alle  Mienen.  Henriette 
wendet  sich  mit  beweglichen  Worten  an  Olympia,  sie  wendet  sich 
an  die  Besucher  des  Hauses,  die  Ratschläge  dieser  im  Leben  erfah¬ 
renen  Leute  möchten  Olympia  auf  gesündere  und  praktischere  Ge¬ 
danken  bringen,  „man  ist  nicht  auf  der  Erde,  um  sich  zu  amüsieren“. 
Endlich  tritt  der  tiefgebeugte  Vater  herein.  „Beim  Eintritt  des  un¬ 
verdienten  Unglücks  erhoben  sich  alle;  es  gibt  gewisse  Schmerzen, 
die  man  nicht  zu  trösten  sucht.  Jeder  kam  schweigend  und  drückte 
dem  würdigen  Greis  die  Hand,  um  ihm  zartfühlend  die  Anteilnahme, 
die  man  an  seinem  Unglück  nahm,  zu  beweisen.**  Olympia  zieht 
sich  beschämt  zurück.  Einen  Augenblick  hatte  sie  gezaudert,  dann 
siegt  die  Leidenschaft. 

Sie  wird  krank,  „sie  starb  vor  Scham**.  Der  Priester  kommt  und 
sie  beichtet:  „Ich  habe  einen  Geliebten  gehabt!  c’etait  l’obsession! 
Un  amant!  Pour  le  plaisir!  Sans  rien  gagner!  La  etait  le  crime.** 
„Sie  wollte  nicht  dieses  Vergehen  abschwächen,  indem  sie  von  ihrem 
früheren  Leben  sprach,  das  bis  dahin  immer  rein  und  ganz  Selbst¬ 
verleugnung  war.  Henriette,  die  niemals  gefehlt  hatte,  erschien  ihr 
jetzt  wie  in  einem  Heiligenschein.**  Da  tritt  ihr  Liebhaber  herein, 
durch  einen  Zufall  hat  er  einiges  Geld  bekommen.  Olympia  in  ihrer 
Gewissenspein  und  Reue  hat  schon  die  Hände  abwehrend  gegen  ihn 
gehoben,  da  bemerkt  sie  das  Geld.  Da  lächelt  sie  selig,  „er  war  doch 
kein  armer  Liebhaber**.  Ihre  Lippen  öffnen  sich  und  ihr  letzter 
Atemzug  haucht  „wie  der  Wohlgeruch  einer  Lilie,  murmelnd  die 
Worte  der  Hoffnung:  II  a  eclaire!“ 

Diese  meisterhafte,  so  knapp  und  straff  ausgeführte  Skizze,  die 
kürzer  wiederzugeben  unmöglich  schien,  zeigt  die  ganze  Grausam¬ 
keit  der  Logik,  die  in  einem  verirrten  Menschenherzen  herrscht.  In 
dieser  Erzählung  ist  kein  Wort  zu  viel,  knapp  aber  unendlich  folge¬ 
richtig  läuft  die  Handlung,  ohne  Makel  in  der  Form,  ohne  Banalität. 
Erwähnen  wir  noch  von  den  Contes  cruels  das  wunderbare 
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„L’enjeu“.  Ein  Priester,  der  in  leichtlebiger  Gesellschaft  alles  ver¬ 
spielt  hat,  setzt  als  letzten  Einsatz  ein  ,, Geheimnis  der  Kirche“,  er 
verliert  und  verkündet  das  Geheimnis,  das  ihm  die  Frucht  bittrer 
Qualen  und  Erkenntnis  schwerer  Stunden  ist,  dieser  leichten  lachen¬ 
den  Gesellschaft  von  Dirnen  und  Kavalieren:  ,,Es  gibt  kein  Fege¬ 
feuer.“  Alle  lachen,  nur  eine  wird  nachdenklich  —  leider  etwas 
banaler  Schluß.  Noch  zu  erwähnen  wären  ferner  „Les  Amies  de 
Pension“,  die  im  Gedankengang  den  Demoiselles  de  Bienfilätre 
ähneln. 

Die  weiteren  Erzählungen  Villiers,  die  unter  den  Titeln  ,,Nouvelles 
Contes  cruels“  (1888),  ,,Histoires  Insolites“  (1888)  und  „L’Amour 
supreme“  (1886)  zusammengefaßt  sind,  sind  nur  ein  Schatten  von 
Villiers  eigentlichem  Können.  „Abekederyssel“  (1886),  eine  an 
Flauberts  Herodias  gemahnende  Erzählung,  fällt  ebenfalls  nicht  mehr 
in  das  Spezialgebiet  dieser  Arbeit.  (Bemerkenswert  ist,  daß  Villiers 
die  Gewohnheit  hatte,  seine  Werke  mit  verschiedenen  Tinten  zu 
schreiben,  was  im  Druck  durch  verschiedene  Setzung  der  Worte 
hervorgehoben  ist.  Der  Grund  dazu  ist  wohl  der  Wunsch,  das 
Wort  hervorzuheben,  etwa  im  Gegensatz  zu  der  Wortgleichstellung, 
die  in  Deutschland  Stefan  George  pflegt.  Max  Nordau  allerdings 
beruft  sich  auf  ein  Kapitel  in  Lombrosos  ,, Genie  und  Wahnsinn“  — 
die  Graphomanen  —  und  bringt  dies  als  einen  Beweis  der  Verrückt¬ 
heit  Villiers.) 


32 


Charles  Baudelaire 


Zwischen  zwei  Polen  ruht  Baudelaires  innerstes  Wesen:  dem 
Abscheu  vor  der  Alltäglichkeit  und  der  Sehnsucht  nach  dem  Neuen, 
zwischen  ennui  und  goüt  de  l’infini.  Zwei  Merkmale  charakteri¬ 
sieren  ihn:  aufs  höchste  gespannte  Sinnenfähigkeit  und  künstle¬ 
risches  Bewußtsein.  Dieses  und  viel  persönliche  Kultur,  eine  un¬ 
bedingt  korrekte  rhythmische  Sauberkeit  beweisen  seine  Künstler¬ 
schaft,  und  erklären  die  Achtung  und  Liebe,  die  er  bei  dem  ganzen 
jüngeren  Geschlechte  fand. 

Seine  Unlust  beruht  auf  einer  fast  grausamen  Kenntnis  der  realen 
Verhältnisse.  Sie  hätte  ihm  das  künstlerische  Schaffen  verleidet, 
wenn  er  sich  nicht  aus  der  Wirklichkeit  in  die  Höhen  der  Abstrak¬ 
tion  gerettet  hätte.  Für  ihn  sollte  das  Bestehende  zum  Traum 
werden.  Es  war  dies  eine  Aktion  des  Willens,  der  nach  eigner 
Muse  die  durch  das  Bestehende  gegebenen  Formen  und  Farben 
korrigierte.  Die  Literatur  sollte  gewollt  sein  und  der  Anteil  des 
Zufälligen  so  beschränkt  als  möglich.  Sogar  die  Originalität,  sofern 
sie  eine  spontane  und  nicht  durch  den  Willen  des  Dichters  kontrol¬ 
lierte  Kraft  ist,  soll  unterbleiben,  alles  soll  dem  reinen  Willen 
und  dem  bewußten  Schaffen  entspringen.  Die  Analyse  hatte  das 
Bewußtsein  geweckt  und  dieses  Bewußtsein  verwarf  das  schon 
Durchforschte  und  suchte  Neuland.  Das  menschliche  Ich  schien 
genau  durchforscht  und  in  seine  Elemente  zerlegt  zu  sein.  Jetzt 
suchte  man  es  neu  zu  schaffen  und  zu  vervielfältigen.  Eine  kleinere 
Studie  Baudelaires,  die  den  Paradis  artificiels  um  io  Jahre  voraus¬ 
ging,  und  sie  in  der  Hauptsache  enthält,  mit  dem  Titel  ,,Du  vin 
et  du  Haschisch“,  trägt  den  Untertitel:  comme  moyens  d’une 
multiplication  du  moi.  Diese  Vervielfältigung  des  Ichs,  also  eine 
Steigerung  des  Individualgefühls,  war  ein  Weg  des  Künstlichen, 
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der  Realität  zu  entgehen.  Was  Baudelaire  in  der  Ausführung  dieser 
Skizze  bringt,  ist  eigenes  Bekenntnis,  wenn  es  auch  mit  dem  Namen 
des  ,,english  opium-eater’s  Thomas  de  Quincey“  verdeckt  ist. 

Baudelaire  schildert  diesen  nach  dessen  eigenen  Berichten  als 
ein  frühreifes,  mit  wachen  Instinkten  begabtes  Kind,  dessen  Jugend 
von  der  sorgenden  Liebe  dreier  Schwestern  erwärmt  wird.  Diese 
ihn  in  der  Jugend  umgebende  Atmosphäre  gibt  ihm  ,,une  delica- 
tesse  d’epiderme  et  une  distinction  d’accent,  une  espece  d’andro- 
gyneite“,  ohne  welche  jedes  Genie  unvollendet  bleiben  muß  (par. 
art.  IV  S.  319).  „Le  goüt  precoce  du  monde  feminin  fait  les  genies 
superieurs“  (auch  Baudelaire  spricht  in  den  „Fusees“  vom  goüt 
precoce  de  la  femme).  Aber  diese  Schwestern  sterben  bald,  er  fühlt 
sich  vereinsamt  (so  empfand  Baudelaire  seine  Mutter  als  gestorben, 
als  sie  sich  wieder  verheiratete.  ,,Quand  on  a  un  fils  comme  moi, 
on  ne  se  remarie  pas“).  Sentiment  de  solitude  des  ma  jeunesse 
(Mercure,  Oeuvres  posthumes,  1908  S.  104).  Dieses  frühzeitige  Ge¬ 
fühl  der  Isolierung  ist  der  Hauptteil  jener  ,, chagrins  d’enfance“, 
die  bei  Baudelaire  nie  vergessen  werden  und  in  allen  späteren 
Träumen  als  trübe  Erinnerung  wiederkehren.  Er  überträgt  seine 
Liebe  auf  Tiere,  auf  Katzen  vor  allem,  die  ihn  an  die  verlorene 
Fraulichkeit  der  Umgebung  erinnern  (ebenso  liebt  Baudelaire  die 
Katzen,  ,,puissants  et  doux,  orgueil  de  la  Maison“,  Fleurs  du  Mal 
189).  Baudelaire  faßt  schließlich  sich  und  Thomas  de  Quincey 
in  den  Worten  zusammen:  „Pensee  solitaire,  qui  aspire  ä  s’envoler 
loin  de  ce  sol  et  loin  du  theätre  des  lüttes  humaines;  grands  coups 
d’aile  vers  le  ciel,  monologue  d’une  äme  trop  facile  ä  blesser.“ 

Noch  ein  anderer,  der  Deutsche  E.  T.  A.  Hoffmann  beeinflußte 
Baudelaire,  seine  „Kreisleriana“  beschäftigten  ihn  ernst  und  tief. 
Hoffmann,  der  den  Franzosen  der  Deutsche  schlechtweg  wurde, 
und  dessen  gespenstige  vom  Irdischen  losgelöste  Phantasie  sowie 
seine  , »Vorliebe  für  das  Künstliche  an  Stelle  des  Organischen“ 
(Schaukal  in  der  ,, Dichtung“,  Bd.  XII  S.  59)  ihm  weit  entgegen¬ 
kam,  fand  eine  erlösende  Macht  im  Wein,  der  ihn  von  der  irdischen 
Schwere  befreite  und  ihm  seinerseits  eine  Doppelexistenz  gestattete. 
De  Quincey  fand  sie  im  Opium.  Und  Baudelaire  suchte  sie  in  beiden. 
Ihm  waren  diese  Wege  zum  künstlichen  Paradiese  nicht  fremd, 
Opium,  Haschisch  und  andere  Narkotika  erhoben  ihn  aus  dem  Ba¬ 
nalen.  Vielmehr,  sie  gaben  in  den  Augenblicken  des  Rausches 
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dem  Banalen  ein  gesteigertes  Interesse.  Er  interessierte  sich  dann  für 
alles  und  jedes.  Seine  Wahrnehmungsfähigkeiten  werden  bis  zum 
äußersten  erhöht,  er  fühlt  sich  schließlich  als  Homme-Dieu.  Der  lang¬ 
ersehnte  Augenblick,  wo  das  Unendliche  sich  seinen  Augen  öffnet,  ist  da. 

Aber  Baudelaire  bedurfte  dieser  äußeren  Zwangsmittel  nicht. 
Der  Gluthauch  einer  übermächtigen  Phantasie,  die  ,, glühende 
Geistigkeit,  mit  der  er  auch  die  sprödesten  Stoffe  durchdrang“ 
(Stefan  George),  brauchte  nicht  solche  Mittel,  deren  nachfolgende 
Ernüchterung  in  keinem  Verhältnis  stand  zur  Erhebung.  Denn 
er  war  mit  den  feinsten  Nerven  begabt,  alle  Sinnesfähigkeiten 
sind  bei  ihm  intensiv  entwickelt.  Vor  allem  sind  es  die  Geruchs¬ 
nerven.  ,,Mon  äme  voltige  sur  les  parfums  comme  Tarne  des  autres 
hommes  sur  la  musique“  (Preface  S.  27,  desgleichen  159;  92). 
Nicht  weniger  die  anderen  Sinnesfähigkeiten.  Für  sein  musikalisches 
Empfinden  diene  als  Beleg  L’ouverture  de  Tannhauser1).  Bei 
dieser  Empfindlichkeit  waren  solche  Rauschmittel  unnötig  (oder 
sekundär  wie  bei  Hoff  mann).  Er  selbst  wußte  dies  am  besten: 
,,Puisque  Tenthousiasme  et  la  volonte  suffisent  pour  l’elever  ä  une 
existence  supranaturelle.“  Der  Wille  ist  mächtig  zu  allem,  ,, avant 
tout,  etre  voulu“.  ,,Ce  qui  avait  .  .  .  deprave  Baudelaire,  c’est 
Torgueil.  II  voulait,  dans  sa  superbe,  que  tout  ce  qu’il  faisait, 
füt  considerable,  meme  ses  petites  impuretes“  (Anatole  France,  III 
S.  230).  Dieses  etre  voulu  hat  eine  für  den  Literarhistoriker  unan¬ 
genehme  Folge:  Die  Fähigkeit  der  Versenkung  in  selbst  solche  Ge¬ 
biete,  die  dem  Schaffenden  ferne  liegen,  bedingt  eine  große  An¬ 
passungsfähigkeit  und  diese  artet  leicht,  bei  einiger  boshafter  An¬ 
lage,  unsicherer  Ehrlichkeit  gegen  sich  selbst  und  andere,  und  bei 
dem  Dandysmus  Baudelaires  in  Mystifikation  aus.  Dieses  Be¬ 
dürfnis,  ,,d’ahurir  le  Bourgeois“,  das  den  früheren  Romantikern 
nur  ein  Mittel  zur  Distance  war,  geht  schließlich  so  sehr  in  den 
Charakter  über,  daß  er  sich  selbst  mystifiziert.  Dies  ist  der  Vor- 

x)  Baudelaire  war  einer  der  ersten  Franzosen  und  damit  einer  der  ersten 
überhaupt,  die  Richard  Wagner  verstanden.  Wenn  Friedrich  Nietzsche  in 
seinem  ,,Fall  Wagner“  über  Wagner  das  Urteil  fällt:  „In  seiner  Kunst  ist 
auf  die  verführerischste  Art  gemischt,  was  heute  alle  Welt  am  nötigsten  hat 
—  die  drei  großen  Stimulantia  der  Erschöpften,  das  Brutale,  das  Künst¬ 
liche  und  das  Unschuldige  (Idiotische)“  (der  Fall  Wagner,  Leipzig  1895, 
S.  18),  so  treffen  diese  Charakteristika  vollständig  auf  Baudelaire  zu.  Besser 
könnte  man  in  wenig  Worten  Baudelaire  nicht  definieren. 
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wurf,  der  ständig  in  allen  Kritiken  erhoben  wird,  die  Baudelaire 
nicht  in  den  Rahmen  einer  „Schule“  zu  stellen  vermögen.  Darum 
ist  Baudelaire  auch  so  schwer  seelisch  zu  erfassen,  infolge  der 
großen  Diskretion  über  persönliche  Entwicklungsgänge;  die  im- 
passibilite  und  andererseits  die  ständige  Mystifikation  geben  selbst 
seinen  Tagebüchern  das  Gepräge  des  Unwahren.  Nichts  lag  ihm 
ferner  als  mannhafte  Redlichkeit,  er  verfiel  der  romantischen 
Zwecklosigkeit.  „Rien  n’existe  sans  but.  Donc  mon  existence  a 
un  but.  Quel  but?  je  l’ignore“  (Mon  cceur  mis  ä  nu  IV).  Wie 
Kierkegard  meinte,  „man  übernehme  nie  ein  Berufsgeschäft!“  wie 
die  deutschen  Romantiker  überhaupt  (Lucinde).  .  .  .  „Un  dandy 
ne  fait  rien.“  „Vous  figurez  —  vous  un  dandy,  parlant  au  peuple, 
excepte  pour  le  bafouer“  (Mon  coeur  XVIII).  Während  der  Revolu¬ 
tion  beteiligte  sich  Baudelaire  in  der  Partei  des  Volkes,  d.  h.  er 
zog  eine  Arbeiterbluse  über  das  Gesellschaftskleid  und  stellte  sich 
an  die  Spitze  eines  wütenden  Volkshaufens  .  .  .  „Mon  ivresse  de 
1848.  De  quelle  nature  etait  cette  ivresse?  goüt  de  la  vengeance“ 
(sein  erster  Gedanke  war,  de  tuer  Monsieur  Aupick,  seinen  Stief¬ 
vater,  mit  dem  er  ernsthafte  Streitigkeiten  gehabt  hatte).  „Plaisir 
naturel  de  la  demolition“  (Mon  coeur  VII).  Wahrscheinlicher 
klingt:  Je  comprends,  qu’on  deserte  une  chose  pour  savoir  ce  qu’on 
eprouvera  ä  en  servir  une  autre.  II  serait  peutetre  doux,  d’etre 
alternativement  victime  et  bourreau  (a.  a.  O.  III).  Also  wiederum: 
Selbstanalyse,  Vervielfältigung  des  Ichs  und  Mystifikation. 

Übrigens  erscheint  ihm  dies  als  ein  Vorrecht  des  Genies.  ,,Un 
peu  de  Charlatanerie  est  toujours  permise  au  genie,  et  meme  ne 
lui  messied  pas.  C’est  comme  le  fard  sur  les  joues  d’une  femme 
naturellement  belle,  un  assaisonement  nouveau  pour  Tesprit“  (Pref. 
zu  Edgar  Poes  Le  Corbeau). 

Für  Baudelaire  bestanden  geheimnisvolle  Beziehungen  zwischen 
Farbe,  Ton  und  Geruch.  Wiederum  beruft  er  sich  auf  Hoffmanns 
Kreisleriana  „reunion  intime  entre  les  couleurs,  les  sons  et  les 
parfums“  (Salon  de  1846,  II,  S.  99).  So  eröffnen  sich  ihm  außer¬ 
gewöhnliche  Möglichkeiten  des  Auskostens  des  Nouveau  im  fast 
metaphysischen  Sichversenken  in  die  Sinnesfähigkeiten: 

II  est  des  parfums  frais  comme  des  chairs  d’enfants, 

Doux  comme  les  hautbois,  verts  comme  les  prairies 

Et  d’autres,  corrompus,  riches  et  triomphants, 
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Ayant  Pexpansion  des  choses  infinies, 

Comme  PamJjre,  le  musc,  le  benjoin  et  Pepcens, 

Qui  chantent  les  transports  de  l’esprit  et  des  sens. 

(Fl.  d.  M.  IV,  S.  92). 

Eine  andere  dieser  Sensationsmöglichkeiten  ist  der  Satanismus. 
Bei  Baudelaire  ist  es  mehr  ein  kritisches  Spielen  und  Lästern  des 
Gottesglaubens  als  eine  tatsächliche  Entweihung,  wie  bei  Huysmaris* 
Es  ist  ein  Kokettieren  mit  der  populären  Verkörperung  des  Nega¬ 
tiven,  dem  Satan.  ,,0  Satan,  prends  pitie  de  ma  longue  misere“ 
(CXLV).  Baudelaires  Satanismus  ist  noch  nicht  gar  zu  ernstlich 
gemeint,  er  war  ihm  eine  Maske,  die  er  sich  aufzusetzen  beliebte 
und  nicht  ein  Gipsverband,  in  dem  er  zu  ersticken  drohte  wie 
Huysmans.  Anatole  France  bemerkt,  Baudelaire  sei  Christ  ge¬ 
wesen,  allerdings  ein  sehr  schlechter  Christ  (22).  ,,I1  aime  le  peche 
et  goüte  avec  plaisir  la  volupte  de  se  perdre.  Ce  n’est  jamais  un  amou- 
reux  et  ce  ne  serait  pas  meme  un  debäuche,  si  la  debauche  n’etait 
excellement  impie.  II  s’y  attache  bien  moins  pour  la  forme  que 
pour  Pesprit,  qu’il  croit  diabolique.  II  laisserait  les  femmes  bien 
tranquilles  s’il  n’esperait  point  par  leur  moyeh,  offenser  Dieu  et 
faire  pleurer  les  anges  (La  vie  litter.  III,  22).  Gleichwohl  setzt 
der  Satanismus  eins  voraus,  nämlich  den  Glauben.  Wer  nicht  an 
Gott  glaubt,  glaubt  erst  recht  nicht  an  den  Satan;  Kapriziös  sagt 
Köhler:  Der  Verdacht,  daß  diese  Dandys  sich  bekehrt  haben^  um 
genußreicher  sündigen  zu  können,  liegt  nahe  (S.  62). 

Baudelaires  Hauptwerk  sind  die  Fleurs  du  Mal  (1857).  Baude* 
laire  hatte  zu  viel  literarisches  Anstandsgefühl,  um  es  durch  Fort¬ 
setzung  zu  verwässern,  sein  Programm  gibt  er  selbst  in  einer 
der  drei  ungedruckten  Vorreden,  die  sein  Verleger  aufbewahrte  und 
Crepet  veröffentlichte  (Oeuvres  postumes,  Paris  1887,  S.  7). 

Dedicace. 

Pour  connaitre  le  bonheur,  il  faut  avoir  le  courage  de  Pavaler, 
Le  bonheur  vomitif. . 

Oreste  et  Electre.  Angoisses. 

De  l’utilite  de  la,  douleur,  ;> 

La  femjne  naturelle. 

La  volupte  artificielle. 

Je  desire  que  cette  dedicace  ^oit  inintelligible. 
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Diese  Widmung  gleicht  in  ihrer  präzisen  Kürze  dem  Titel  ,,Fleurs 
du  Mal“  selbst,  sie  gibt  über  Baudelaires  Wesen  und  Stellung  zu 
der  Außenwelt  besseren  Aufschluß  als  manche  langatmige  Er¬ 
örterung. 

Da  der  Schmerz  nicht  zu  beseitigen  ist,  muß  er  überwunden 
werden.  Bei  Baudelaire  wächst  er  an  zu  einer  erzieherischen  Macht. 
(Wie  es  in  Stendhals  Rouge  et  Noir  von  der  Heldin  Mad.  de  Renal 
heißt:  Der  Schmerz  wurde  ihr  Erzieher.)  So  wird  er  bei  Baudelaire 
zu  einem  unterscheidenden  Kennzeichen  des  Übergeordneten. 

Je  sais  que  la  douleur  est  la  noblesse  unique  (Fl.  S.  88).  Vielleicht 
war  dies  nur  eine  Maske,  eine  Form  der  impassibilite,  gehört  aber 
damit  zu  dem  wichtigsten  Gebiete  des  Dandysmus.  Dazu  bringt 
Crepet  ,,Ce  que  Baudelaire  aime  et  admire  le  plus  dans  le  dandysme, 
c’est  le  constant  sacrifice  de  la  nature  ä  l’Art“  (S.  43).  Das  Künst¬ 
liche  scheint  ihm  also  zuerst  den  Weg  gewiesen  zu  haben.  Alles 
aber,  was  nun  nicht  dem  entspricht,  ist  ihm  verächtlich,  vor  allem 
die  Frau. 

,,La  femme  est  le  contraire  du  dandy.  Donc  eile  doit  faire  horreur. 
La  femme  a  faim  et  eile  veut  manger;  soif,  et  eile  veut  boire.  Elle 
est  en  rut,  et  eile  veut  etre  .  .  . 

Le  beau  m6rite! 

La  femme  est  naturelle,  c’est  ä  dire  abominable.  Aussi  est-elle 
toujours  vulgaire,  c’est  ä  dire  le  contraire  du  dandy.“ 

Was  ihr  fehlt,  ist  also  das  aristokratische  Sichbeherrschen- 
können.  In  dem  Idealbilde  der  Schönheit,  wie  sie  sein  sollte,  heißt  es : 

J'unis  un  cceur  de  neige  ä  la  blancheur  des  cygnes; 

Je  hais  le  mouvement  qui  deplace  les  lignes; 

Et  jamais  je  ne  pleure  et  jamais  je  ne  ris. 

(Fl.  d.  M.  S.  m). 

Übrigens  war  Baudelaire  nicht  eigentlich  erotisch.  Die  Be¬ 
tätigung  irgendeiner  Erotik  bedingt  ein  Durchbrechen  durch  die 
Form,  eine  wahre  Romantik  der  Sinne.  Dazu  war  Baudelaire  zu 
kultiviert,  hatte  zu  viel  eisige  Ruhe.  Man  hat  ihn  als  Übersetzer 
Allan  Edgar  Poes  in  Gegensatz  zu  diesem  gestellt,  der  Dichter 
der  sinnlich  mystischen  Liebe  zur  abstrakt  mystischen  Liebe. 
Mag  die  Grundlage  dieser  realen  Sinnlichkeit  gewesen  sein ;  —  sein 
übergroßes  Bedürfnis,  alles  Empfundene  mit  anderen  Sensationen 
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zu  analogisieren,  unterwarf  sie  wohl  schon  in  der  Jugend.  „Je 
confondais  l’odeur  de  la  femme  avec  Todeur  de  la  fourrure.  Je  me 
souviens  .  .  .  enfin,  j’aimais  ma  mere  pour  son  616gance.  J’6tais 
donc  un  dandy  precoce“  (Fusees  XXI,  S.  84). 

„Baudelaire  n’etait  pas  un  sensuel,  mais  un  cerebral,  auquel  les 
raffinements  et  les  complications  seuls  procuraient  une  excitation 
passagere.  (Alphonse  Seche  et  Jules  Bertrant,  Grande  Revue  10.  Febr. 
1910,  Baudelaire,  les  femmes,  L’Amour.)  „II  connait  le  plus  diabo- 
lique  artifice  qu’une  puissance  perverse  ait  su  imaginer  pour  nous 
öter  tout  espoir  de  vivre“  (Maire,  La  Psychologie  amoureuse  des 
„Fleurs  du  Mal“,  Mercure,  16.  VII.  1910).  Gautier  belegt  dafür 
zwei  Typen,  der  eine,  der  dirnenhafte  und  schreckliche  Typ,  ge¬ 
schminkt  und  Symbol  einer  Prostitution  inconsciente  et  presque 
bestiale,  der  andere  der  der  Madame  Merteuil,  von  kalter  bewußter 
und  perverser  Verderbnis,  „qui  transposent  le  vice  du  corps  a  Tarne“. 

Und  als  höchstes  Bild  schwebt  über  ihnen  ein  Madonnenkultus, 
die  ideale  Verkörperung  einer  ätherischen  und  unerreichbaren 
Liebe.  Un  eternel  soupir  de  l’imparfait  aspirant  ä  l’absolu  (37). 

Eine  besondere  künstlerische  Vorliebe  hat  Baudelaire,  nämlich 
für  das  Mechanische,  wie  sie  schon  Schaukal  für  E.  T.  A.  Hoffmann 
feststellte.  Als  Beweis  gelte  das  Gedicht  „Reve  Parisien“  (CXXVI, 
S.  286).  Hier  läßt  Baudelaire  seiner  Vorliebe  für  das  Anorganische 
freien  Lauf.  Er  schildert  eine  große  Stadt,  in  der  alles  Leben  er¬ 
starrt  ist.  Die  „unregelmäßige  Vegetation“  ist  verbannt,  alles  ist 
eine  „berauschende  Eintönigkeit“  von  Metall,  Marmor  und  Wasser. 
Hier  ist  alles  künstlich,  nichts  Organisches  oder  Geschaffenes.  Selbst 
das  Licht  erscheint  als  eine  selbstleuchtende  Atmosphäre. 

Et  sur  ces  mouvantes  merveilles 

Planait  (terrible  nouveaute! 

Tout  pour  Pceil,  rien  pour  les  oreilles!) 

Un  silence  d'eternite. 

Obschon  die  Fleurs  du  Mal  in  sich  sehr  ungleich  sind,  geben  sie 
doch  die  Richtlinien  Baudelaires  an.  Das  „preface“  genannte  Ge¬ 
dicht  kommt  zu  dem  Dokument  „ennui“,  das  wunderbare  Schluß¬ 
gedicht  „Le  Voyage“  schließt  mit  „Au  fond  de  TInconnu  pour 
trouver  du  nouveau!“ 

Ein  anderes  schon  angedeutetes  Gebiet  des  künstlichen  Ge- 
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schmackes  war  ihm  tief  bewußt,  der  Dandysmus,  dessen  Verkünder 
20  Jahre  vor  ihm  Barbey  gewesen  war.  In  L’Art  Roman tique 
(Bd.  III  der  Et.  def.)  findet  sich  unter  ,,Le  Peintre  de  la  vie  moderne“, 
womit  Goya  gemeint  ist,  ein  Unterkapitel  ,,Le  Dandy“.  ,,Le  dan- 
dysme  est  une  institution  vague,  aussi  bizarre  que  le  duel  .  .  .  une 
institution  en  dehors  des  lois“,  die  aber  strenge  Gesetze  hat,  denen 
das  Ungestüm  und  die  Unabhängigkeit  des  Dandycharakters  unter¬ 
worfen  ist  (S.  91).  Der  Dandy  macht  auo  seinen  Leidenschaften 
einen  Kultus,  zur  Erfüllung  dieser  gesteigerten  Ansprüche  aber  be¬ 
darf  er  materieller  Güter,  des  Geldes.  Doch  ist  der  Besitz  des  Geldes 
nicht  Selbstzweck.  Ein  unbeschränkter  Kredit  könnte  ihm  genügen. 
Der  Dandysmus  ist  ebensowenig  eine  übermäßige  Betonung  der 
Toilette  und  der  Eleganz.  Alle  diese  Dinge  sind  für  den  vollkomme¬ 
nen  Dandy  nur  ein  Symbol  der  aristokratischen  Überlegenheit 
seines  Geistes.  „C’est  une  espece  de  culte  de  soi-meme,  qui  peut 
survivre  ä  la  recherche  du  bonheur  ä  trouver  dans  autrui,  dans  la 
femme,  par  exemple;  qui  peut  survivre  meme  ä  tout  ce  qu’on 
appelle  les  illusions.  C’est  le  plaisir  d’etonner  et  la  satisfaction 
orgueilleuse  de  ne  jamais  etre  etonne.  Un  dandy  peut  etre  un 
homme  blase,  peut  etre  un  homme  souffrant;  mais,  dans  ce  dernier 
cas,  il  sourira  comme  le  Lacedemonien  sous  la  morsure  du  renard“ 
(S.  93).  Also  Überwindung  des  Äußeren  durch  Vergeistigung. 

Über  den  Ursprung  des  Dandysmus  fährt  Baudelaire  fort:  ,,Der 
Dandysmus  erscheint  vorwiegend  in  Übergangsepochen,  wo  die 
Demokratie  noch  nicht  allmächtig  ist  und  wo  die  Aristokratie 
erst  teilweise  erschüttert  und  geschwächt  ist,  aber  die  Dandys 
aller  Zeiten  sind  die  Vertreter  des  Besten,  was  es  im  menschlichen 
Ehrgeiz  gibt,  nämlich  des  Bedürfnisses,  das  heutzutage  so  selten 
ist,  ,,de  combattre  la  trivialite“  (S.  94). 

Ganz  klar  tritt  das  künstliche  Empfinden  zutage  in  ,,La  femme“ 
(X)  und  ,, Eloge  du  Maquillage“  (XI).  Die  Frau  ist  für  Baudelaire 
nicht  wie  für  Joseph  de  Maistre  ein  ,, schönes  Wesen,  dessen  Grazien 
das  ernsthafte  Spiel  der  Politik  erheitern  und  leichter  machen“, 
noch  ein  Wesen,  dessen  korrekt  gefügte  Glieder  ein  vollkommenes 
Beispiel  von  Harmonie  bieten  (97),  sondern  alles  was  die  Frau  be¬ 
nutzt,  alles  was  dazu  dient,  ihre  Schönheit  hervorzuheben,  ist  ein 
Teil  ihrer  selbst.  Sie  ist  vor  allem  eine  allgemeine  Harmonie,  nicht 
allein  in  ihrem  Gang  und  in  der  Bewegung  ihrer  Glieder,  sondern 
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auch  in  der  Mousseline,  in  der  Gaze,  in  den  wallenden,  schmeicheln¬ 
den  Wolken  von  Stoffen,  die  sie  umgeben  und  die  die  Attribute 
und  das  Piedestal  ihrer  Schönheit  sind  (98).  Also  Erhöhung  natür¬ 
licher  Reize  durch  künstliche  Ausstattung. 

Im  nächsten  Kapitel  (XI)  geht  Baudelaire  mehr  auf  die  Theorie 
des  Künstlichen  ein.  Im  18.  Jahrhundert,  sagt  er,  wurde  die  Natur 
als  Basis,  als  Quelle  und  als  Typus  alles  nur  möglichen  Guten  und 
Schönen  genommen,  aber  die  Natur  lehrt  nichts  oder  fast  nichts, 
d.  h.  sie  zwingt  den  Menschen,  zu  schlafen,  zu  trinken  und  zu 
essen  und  sich  so  gut  wie  möglich  gegen  die  Unbilden  der  Witterung 
zu  schützen  (S.  100).  Das  ist  diese  unfehlbare  Natur,  welche 
Vatermord  und  Menschenfresser  geschaffen  hat,  und  tausend  andere 
Abscheulichkeiten,  die  uns  das  Schamgefühl  und  die  Zartheit  zu 
nennen  verbieten.  ,,Passez  en  revue,  analysez  tout  ce  qui  est  naturel, 
toutes  les  actions  et  les  desirs  du  pur  homme  naturel,  vous  ne  trou- 
verez  rien  que  d’affreux“  (S.  100).  ,,La  vertu,  au  contraire,  est 
artificielle,  surnaturelle.“  Schließlich  die  heftige  Rotomontade 
gegen  die  Natur  ,, Malheur  ä  celui  qui,  comme  Louis  XV  (qui  fut 
non  le  produit  d’une  vraie  civilisation,  mais  d’une  recourrence  de 
barbarie),  pousse  la  depravation  jusqu’ä  ne  plus  goüter  que  la 
simple  nature“  (S.  101).  Die  Maquillage  dient  schließlich  nicht 
dazu,  die  Natur  zu  verbessern,  sondern  sie  ist  ein  selbständiger 
Ausdruck  des  beau  absolu,  das  gleichberechtigt  neben  Schön  und 
Häßlich  als  Eigengebiet  gilt.  Es  ist  also  ein  neu  erschlossenes  Ge¬ 
biet  der  Phantasie.  ,,Le  rouge  et  le  noir  representent  la  vie,  une 
vie  surnaturelle  et  excessive;  ce  cadre  noir  rend  le  regard  plus 
profond  et  plus  singulier,  donne  ä  Toeil  une  apparence  plus  decidee 
de  fenetre  ouverte  sur  l’infini,  le  rouge,  qui  enflamme  la  pommette, 
augmente  encore  la  clarte  de  la  prunelle  et  ajoute  ä  un  beau  visage 
feminin  la  passion  mysterieuse  de  la  pretresse“  (S.  163). 


Joris-Karl  Huysmans 

Huysmans  begann  seine  literarische  Laufbahn  als  Naturalist, 
ein  eifriger  Schüler  Zolas,  schrieb  er  seine  ersten  Romane  ganz 
nach  dem  Muster  des  Meisters,  stand  auch  mit  ihm  in  reger  freund¬ 
schaftlicher  Beziehung  und  gehörte  zu  den  Medanisten.  Sein  Bei¬ 
trag  zu  den  „Soirees  de  Medan“  (1880  —  Sac  au  dos  — )  ist  ganz 
im  Sinne  Zolas  geschrieben:  die  niederdrückenden  Erlebnisse  eines 
Mobilgardisten  im  Kriege  70/71,  der  an  dem  Kriege  selbst  nicht 
teilnimmt,  sondern  ewig  in  Krankenhäusern  und  Feldlazaretten 
liegt,  im  ganzen  eine  düstere,  abstoßende  Studie.  Ebenso  der 
Roman:  Les  sceurs  Vatard  (1879),  die  leidenschaftslos  mit 
darstellenden  Maleraugen  gesehene  Geschichte  zweier  Fabrik¬ 
arbeiterinnen.  Trotzdem  liegt  schon  in  diesen  beiden  Proben  viel 
mehr  als  der  Naturalismus  erlaubte.  Die  Intensität  des  Gesehenen 
und  die  fein  verästelte  Sinnenfähigkeit  Huysmans  brachte  schon 
hier  einen  Überschwang  des  Ausdrucks  hervor,  den  ihm  Zola  in 
,,Le  Roman  experimental“  (S.  245)  zum  Vorwurfe  machte.  ,,La 
seule  reproche  que  je  ferai  ä  M.  Huysmans  c’est  un  abus  de  mots 
rares  qui  enlevent  par  moments  ä  ses  meilleures  analyses  leur  air 
vecu.“ 

Eine  Andeutung  auf  die  völlige  Abkehr  von  der  ,,vie  vecue“ 
ist  die  Skizze  von  1881  ,,A  Vau  l’Eau“  mit  der  Gestalt  Folantins. 
Diese  Figur  schwebte  Huysmans  vor,  als  er  ,A  Rebours*  schrieb: 
„J’y  voyais  un  peu  un  pendant  d’,ä  vau  l’eau*  transfere  dans  un 
autre  monde;  je  me  figurais  un  monsieur  Folantin,  plus  lettre, 
plus  raff  ine,  plus  riche  et  qui  a  decouvert,  dans  l’artifice,  un  deri- 
vatif  au  degoüt  que  lui  inspirent  les  tracas  de  la  vie  et  les  moeurs 
americaines  de  son  temps“  (A.  R.  VI). 

Daß  dem  Inhalte  dieses  Buches  ausschließlich  eigene  Erleb- 
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nisse  Huysmans  zugrunde  liegen,  ist  bei  Huysmans,  der  lange 
Zeit  Schreiber  in  einem  Ministerium  und  schließlich  ,,Chef  de 
bureau“  war,  nicht  anzunehmen;  ob  außerdem  ein  Mensch 
diese  unerhörte  Anspannung  aller  Nervenstränge  erleben  könnte, 
trotz  der  zugestandenen  Neurose?  Dasselbe  sagt  Schöffler  (Die 
Stellung  Huysmans’  im  franz.  Roman.  Diss.  Leipzig  1911,  S.  45): 
„A  Rebours  ist  nicht  auf  Grund  von  Dokumenten  auf  gebaut, 
sondern  auf  Grund  von  nur  teilweise  Beobachtetem  und  teilweise 
Unwahrscheinlich-Erdichteten.  *  ‘ 

Wenn  je  das  Künstliche  nur  als  eine  Hypothese  erscheinen 
sollte,  so  liefert  Huysmans  mit  seinem  Romane  wohl  den  besten 
Beweis  für  die  wirkliche  Existenz  eines  künstlichen  Geschmackes. 
Dieser  Roman  ist  das  hohe  Lied  des  Künstlichen,  sowie  er  das 
klassische  Manifest  der  Dekadenz  ist. 

Über  Huysmans’  persönliche  Entwicklung  zu  erfahren,  ist  schwer, 
allerdings  tragen  seine  Schriften  ganz  autobiographischen  Charakter. 
Nach  ihnen  mag  also  Huysmans’  Psychogenesis  festg*^egt  werden. 
Zunächst  das  tatsächliche  Material:  Huysmans  wurde  als  Sohn 
eines  nach  Paris  eingewanderten  vlämischen  Malers  geboren,  von 
Haus  aus  selbst  Maler,  führte  ihn  seine  rein  malerische  Anschauung 
der  Dinge  zunächst  zu  dem  damals  herrschenden  Naturalismus. 
Dieser  rein  malerische  Zug  kommt  bei  ihm  überall  zum  Durch¬ 
bruch,  er  vernachlässigt  oft  der  Schilderung  wegen  die  fortlaufende 
Handlung. 

A  Rebours  (1884)  enthält  als  einzige  Gestalt  den  Herzog  Jean 
Floressas  des  Esseintes. 

Der  Herzog  stammt  aus  einer  altadeligen  Familie,  einer  seiner 
Vorfahren  erinnert  in  dem  erhaltenen  Porträt  außerordentlich  an 
den  Herzog.  —  Er  war  ein  Vertrauter  der  Mignons,  des  Duc  d’Epernon 
und  des  Marquis  d’O.  (S.  2).  Aber  schon  in  seinen  Ahnen  erscheint 
das  Vorherrschen  der  Lymphe  im  Blut  und  die  Laster  eines  verarmten 
Temperaments.  Der  Herzog  ist  der  letzte  Sproß  dieser  Familie, 
die,  gleichsam  um  das  Werk  der  Zeit  zu  unterstützen,  zwei  Jahr¬ 
hunderte  lang  ihre  Kinder  untereinander  verheiratet  hatte.  Seine 
Kindheit  ist  traurig  und  liebelos,  seine  Eltern  seltsam  und  ver¬ 
schroben,  früh  fühlt  er  sich  isoliert,  er  wird  bei  den  Jesuiten  er¬ 
zogen,  die  seinen  Liebhabereien,  dem  Studium  der  spätlateinischen 
und  der  französischen  Literatur,  nichts  in  den  Weg  legen.  Unter 
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ihrer  milden  Zucht  fühlt  er  sich  vollkommen  glücklich.  Bald  ge¬ 
langt  er  durch  den  Tod  seiner  Eltern  in  den  Besitz  eines  bedeutenden 
Vermögens.  Er  stürzt  sich  auf  das  Leben,  fühlt  sich  aber  sowohl 
von  der  Gesellschaft  seiner  Verwandten  wie  von  der  seiner  Freundes¬ 
kreise  abgestoßen.  Er  versucht  den  Verkehr  mit  Künstlern;  der 
Erfolg  ist  derselbe.  Er  empfindet  schließlich  eine  instinktive  Ab¬ 
neigung  gegen  Gesichter  aller  Art:  ,,I1  etait  arrive  a  une  teile  sensi- 
bilite  de  nerfs  que  la  vue  d’un  objet  ou  d’un  etre  deplaisant  se  gravait 
profondement  dans  sa  cervelle,  et  qu’il  fallait  plusieurs  jours  pour 
en  effacer  meme  legerement  l’empreinte,  la  figure  humaine  frölee, 
dans  la  rue,  avait  ete  Tun  de  ses  plus  lancinants  supplices“  (34). 
Da  sowohl  seine  Gesundheit  untergraben  wie  sein  Vermögen  an¬ 
gegriffen  ist,  faßt  er  den  wichtigen  Entschluß,  sich  aus  der  Welt 
zurückzuziehen  und  ganz  sich  selbst  zu  leben.  Er  will  vor  allem 
keinen  Menschen  mehr  sehen,  mit  niemandem  mehr  sprechen, 
selbst  seine  alte,  durch  den  langen  Krankendienst  an  seinen  Eltern 
an  und  für  sich  schon  schweigsame  Dienerschaft  wird  entsprechend 
unterrichtet.  Er  schließt  sich  also  endgültig  von  jeder  Menschlich¬ 
keit  und  aller  Natur  ab,  und  beschäftigt  sich  nur  rein  geistig.  Ohne 
die  geringste  Ausarbeitung,  äußerst  mäßig  in  körperlichen  Genüssen. 
Es  ist  ein  Versuch  der  Durchführung  des  künstlichen  Gedankens. 

Eine  andere  Wiedergabe  des  Inhalts  als  in  der  Weise,  Huysmans 
auf  seinen  eigenen  Bahnen  zu  folgen,  stößt  auf  große,  fast  unüber¬ 
windliche  Schwierigkeiten  (ähnlich  verhält  es  sich  bei  überwiegend 
phantastischen  Werken,  wie  z.  B.  Hof fmanns  Elixieren  des  Teufels). 

Wie  Baudelaire,  so  erscheint  auch  Huysmans’  ,,1’artifice  la 
marque  distinctive  du  genie  de  l’homme“  (S.  31).  Der  Grund¬ 
gedanke  wird  darin  ausgesprochen:  ,,La  nature  a  fait  son  temps; 
eile  a  definitivement  lasse,  par  la  degoütante  uniformite  de  ses 
paysages  et  de  ses  ciels,  l’attentive  patience  des  raffines.  Au  fond, 
quelle  platitude  de  specialiste  confinee  dans  sa  partie,  quelle  petitesse 
de  boutiquiere  tenant  tel  article  ä  l’exclusion  de  tout  autre,  quel 
monotone  magasin  de  prairies  et  d’arbres,  quelle  banale  agence 
de  montagnes,  de  mers!“  (S.  31).  Welche  Erfindung  der  Natur 
könnte  nicht  von  den  Erfindungen  der  Industrie  übertroffen  werden. 
,, Keinen  Mondschein  gibt  es,  den  nicht  von  elektrischen  Strahlen 
überflutete  Dekorationen  hervorbringen  könnten,  keinen  Wasserfall, 
den  nicht  die  hydraulische  Presse  täuschend  nachahme,  keinen  Felsen, 
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dem  nicht  ein  Pappkarton  gleichkomme,  keine  Blume,  die  nicht 
ausgewählter  Taft  und  zartbemaltes  Papier  erreichte.“  ,,Le  moment 
est  venu  oü  il  s’agit  de  la  (die  Natur)  remplacer,  autant  que  faire 
se  pourra,  par  l’artifice.“ 

Das  ist  das  Programm. 

Der  Wille  ist  so  sehr  beherrscht,  daß  er  sich  jeder,  auch  der 
geringsten  Autosuggestion  fügt.  Kein  Zweifel,  daß  man  sich  langen 
Forschungsreisen  hingeben  kann  am  warmen  Ofen,  wenn  man 
zur  Not  den  widerspenstigen  Geist  durch  die  suggestive  Lektüre 
eines  Buches  unterstützt,  das  eben  von  diesen  weiten  Reisen  er¬ 
zählt.  Ebenso  unzweifelhaft,  daß  man  sich  mitten  in  Paris  den 
Genuß  eines  Seebades  verschaffen  kann  nach  dieser  Anweisung. 
Huysmans  führt  diesen  Plan  weiter  aus.  Man  lasse  das  Badewasser 
seiner  Wanne  nach  der  chemischen  Formel  des  Seewassers  salzen, 
man  nehme  ein  aus  einer  großen  Seilerei  ,, eigens“  mitgebrachtes 
Kabelende  zur  Hand  —  odeur  de  maree  et  de  port  — ,  man  lese 
dazu  den  ,, Guide  Joanne“,  der  die  Schönheiten  der  Küste  beschreibt 
und  betrachte  eine  gute  Photographie  des  Strandkasinos,  so  wird 
man  dadurch  den  Eindruck  des  Seebades  haben  ,,1’illusion  de  la 
mer  est  indeniable,  imperieuse,  süre“  (S.  30). 

Der  Herzog,  der  nur  nachts  leben  will  und  tagsüber  schläft, 
wählt  die  Farben  so,  daß  sie  der  künstlichen  Beleuchtung  stand¬ 
halten.  Er  stellt  eine  sehr  fein  beobachtete  Beziehung  zwischen 
den  Farben  und  der  Geschmacksart  auf.  „Die  Wahrheit  einer* 
Theorie,  die  er  für  mathematisch  genau  erklärte,  nämlich,  daß 
eine  Harmonie  bestehe  zwischen  der  sinnlichen  Natur  eines  wirk¬ 
lich  künstlerischen  Individuums  und  der  Farbe,  welche  seine 
Augen  in  einer  spezielleren  und  lebhafteren  Art  und  Weise  sehen.“ 
Die  Idealisten  sehen  nach  ihm  blau,  mauve,  lila  und  perlgrau, 
die  Sanguiniker  gelb,  rot  und  zinnober,  die  Nervösen  orange.  Der 
Herzog  wählt  orange  als  Hauptfarbe  seiner  Räume.  Er  stellt  nur 
sehr  wenig  Möbel  in  seiner  Wohnung  auf,  außer  Bücherregalen 
nur  alte  Kirchenmöbel.  Auf  einem  alten  Betpult  ruht  ein  gewaltiger 
Band:  Du  Camp,  Glossarium  mediae  et  infimae  latinitatis.  Dafür 
ist  die  Raumeinteilung  des  Ganzen  sehr  sorgfältig  ausgeführt. 
Eins  verdient  Beachtung:  in  den  eigentlichen  großen  Speisesaal 
ist  ein  kleinerer  eingebaut,  der  in  allem  vollständig  einer  Schiffs¬ 
kabine  gleicht.  Seetechnische  Instrumente,  Seekarten  und  an  der 
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Wand  aufgehängte  Plakate,  wie  sie  Lloyds  und  Schiffahrtsgesell¬ 
schaften  ausgeben,  vermehren  den  Eindruck  einer  Schiffskabine. 

Vor  dem  runden  Fensterchen  dieser  Kabine  befindet  sich  ein 
Aquarium  mit  Pflanzen  und  schwimmenden  Fischen.  Je  nach 
Stimmung  und  Laune  färbt  der  Herzog  das  Aquarium  mit  Farb- 
zusätzen  zur  „Abendrotbeleuchtung“  oder  „Meeresgrün“  usw., 
suggeriert  sich  also  damit  im  eigenen  Heim  die  Eindrücke  einer 
Seereise.  Natürlich  —  sind  die  Pflanzen  des  Aquariums  nachgemacht 
und  die  Fische  werden  durch  ein  Uhrwerk  in  Bewegung  gesetzt. 
Huysmans  kommentiert  dazu  „le  tout  est  de  savoir  s’y  prendre, 
de  savoir  concentrer  son  esprit  sur  un  seul  point,  de  savoir  s’ab- 
straire  suffisamment  pour  amener  l’hallucination  et  pouvoir  sub- 
stituer  le  reve  de  la  realite  ä  la  realite  meme“  (S.  30). 

Wie  bei  Baudelaire  liegt  bei  Huysmans  eine  gewisse  Vorliebe 
für  das  Künstlichmechanische  vor.  So  verliebt  sich  der  Herzog 
geradezu  in  zwei  Lokomotiven  der  Nordbahn.  Er  stellt  sie  in  Gegen¬ 
satz  zur  Frau:  „Hat  der  Mensch  nicht  seinerseits  ein  belebtes  und 
künstliches  Wesen  geschaffen,  das  ihr  vollständig  gleich  ist  in 
Hinblick  auf  die  plastische  Schönheit?“  Dann  schildert  er  die 
beiden  Lokomotiven  mit  der  Zärtlichkeit  eines  Liebhabers,  „une 
adorable  blonde“  und  „une  monumentale  et  sombre  brune“  (S.  32). 
(Zola  erschienen  ebenfalls  unbelebte  Gegenstände  von  einem  inneren 
Fluidum  belebt,  naheliegend  erscheint  der  Vergleich  mit  der  Loko¬ 
motive  „Louise“  in  „La  bete  humaine“,  1890.)  Das  vierte  Kapitel 
bringt  eine  der  seltsamsten  Launen  des  Herzogs.  Er  hatte  beim 
Betrachten  seiner  Wohnung  gefunden,  daß  es  gut  wäre,  auf  einen 
kostbaren,  silberschimmernden  Teppich  etwas  wie  einen  sich  be¬ 
wegenden  dekorativen  Fleck  zu  setzen.  Besessen  von  dieser  Idee 
hatte  er  ganz  Paris  durchschweift,  bis  er  hinter  der  Fensterscheibe 
eines  Tierhändlers  eine  riesige  Schildkröte  entdeckte.  Er  kaufte 
sie  an  und  ließ  sie  bringen.  Wie  er  sie  auf  seinem  Teppich  be¬ 
trachtet,  findet  er,  daß  diese  „couleur  tete  de  negre“  zu  dem  silber¬ 
schimmernden  lebhaften  Teppich  nicht  paßt.  Er  läßt  den  ganzen 
Rückenschild  der  Schildkröte  mit  Goldglasur  überziehen.  Wiederum 
findet  diese  „leuchtende  Sonne“  nicht  seinen  Beifall.  Er  beschließt, 
die  goldene  Scheibe  mit  sorgfältigst  ausgewählten,  nach  einem 
entzückenden  japanischen  Muster  eingesetzten  Edelsteinen  be¬ 
setzen  zu  lassen.  So  geschmückt,  befriedigt  dieses  lebende  Schmuck  - 
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stück  sein  Auge  endlich.  Dieser  Laune  ebenso  wie  der  späteren 
Orchideenlaune  liegt  eine  Sonderform  des  Artifiziellen  zugrunde, 
man  möchte  es  doppelt  artifiziell  nennen.  So  wie  er  die  Natur 
früher  durch  die  Kunst  ersetzte,  so  bedient  er  sich  jetzt  der  Natur 
selber,  um  seinem  artifiziellen  Geschmack  nachzugeben.  In  dem 
eben  erwähnten  Falle  handelte  es  sich  darum,  einen  dekorativen 
Fleck  auf  eine  monotone  Fläche  zu  bringen;  das  wäre  bei  jedem 
„normalen“  Falle  ein  lebloser  Körper  gewesen  —  ein  kunstreicher 
Dekorateur  hätte  vielleicht  ein  mit  Perlmutter  intarsiertes  Tam- 
bouret  gewählt  — ,  der  Herzog  wählt  selbstverständlich  nach  dem 
Prinzip  des  Odi  profanum  einen  lebenden  Körper,  allerdings  muß 
er  diesen,  da  er  von  Haus  aus  natürlich  ist,  erst  künstlich  zu¬ 
richten  lassen.  Im  Kapitel  VIII  heißt  es:  „Apres  les  fleurs  factices 
singeant  les  veritables  fleurs,  il  voulait  des  fleurs  naturelles  imitant 
des  fleurs  fausses“  (S.  118).  Also  sucht  er  die  seltsamsteh  Orchideen 
aus,  die  aussehen  wie  aus  Metall  gestanzt,  aus  grünlackiertem 
Metall  und  mit  Spritzern  von  Mennige  beschmutzt,  oder  wie  aus 
englischem  Heftpflaster  oder  aus  Schweinsblase  geschnitten  oder 
aus  Tuch  oder  wie  Fleischlappen  usw.,  dabei  alles  lebende  wirk¬ 
liche  Pflanzen  (S.  119).  Es  scheint,  als  ob  Huysmans  andeuten 
wollte,  als  ob  diese  geistigen  Ausschweifungen  ebensolche  ermattende 
Folgen  hätten  wie  körperliche;  ein  furchtbares  Alpdrücken  befällt 
den  Herzog  nach  der  Betrachtung  dieser  Pflanzen.  Es  ist  dies 
ein  Alpdrücken,  in  dem  sich  die  Vorstellung  einer  bestimmten 
Orchidee  mit  der  der  Lustseuche  verquicken.  Diese  Stelle  ist  ein 
Beweis  dafür,  wie  sehr  Huysmans  beobachtete  und  in  solchen 
übermächtigen  Phantasien  der  Zuschauer  seiner  selbst  war. 

Das  IX.  Kapitel  zeigt  uns  den  Herzog  bei  der  Verfolgung  ferner 
Erinnerungen  seiner  Jugend. 

Er  findet  eine  kleine  Schachtel  mit  Bonbons  „perles  de  Pyrinees“. 
Bei  ihrem  Genüsse  tauchen  ihm,  dem  feinen  Empfinder  von  Ge¬ 
schmackserinnerungen,  die  Bilder  einiger  früherer  Geliebten  auf. 
Die  erste,  eine  Akrobatin.  „A  mesure  qu’il  admirait  sa  souplesse 
et  sa  force,  il  voyait  un  artificiel  changement  de  sexe  se  produire 
en  eile.“  Erst  erschien  sie  ihm  als  Weib,  dann  als  Androgyne 
und  schließlich  vollständig  als  Mann  (S.  138).  Der  Herzog  über¬ 
legt:  so  wie  sich  ein  stämmiger  Kerl  in  ein  zartes  Mädchen  ver¬ 
liebt,  ein  Herkules  in  eine  Bleichsüchtige,  die  er  mit  einer  Um- 
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armung  zermalmen  könnte,  so  wünscht  er  diese  Frau  zu  besitzen. 
Mit  vertauschten  Rollen  also.  Sie  enttäuscht  ihn,  sie  zeigt  sich 
als  ganz  normale  Frau  ,,ne  justifiant  en  aucune  fagon,  la  curiosite 
cerebrale  qu’elle  avait  fait  naitre“  (S.  140).  Also  auch  hier  wieder 
der  Versuch,  natürliche  Zustände  künstlich  umzukehren. 

Die  Zweite  ist  eine  Bauchrednerin,  der  Herzog  veranlaßt  sie, 
bei  ihren  Zusammenkünften  eine  kleine  Sphinx  und  eine  Chimäre 
,, sprechen“  zu  lassen.  Wie  die  beiden  leblosen  Körper  im  geheimnis¬ 
vollen  Flackern  des  Herdfeuers  den  wundervollen  Dialog  Flauberts 
sprechen,  wie  die  Chimäre  spricht:  „Je  cherche  des  parfums  nou- 
veaux,  des  fleurs  plus  larges,  des  plaisirs  ineprouves“.  „Ah!  c’etait 
ä  lui-meme  que  cette  voix  aussi  mysterieuse  qu’une  incantation, 
parlait;  c’etait  ä  lui  qu’elle  racontait  sa  fievre  d’inconnu,  son  ideal 
inassouvi,  son  besoin  d’echapper  ä  l’horrible  realite  de  l’existence, 
ä  franchir  les  confins  de  la  pensee,  ä  tätonner  sans  jamais  arriver 
ä  une  certitude,  dans  les  brumes  des  au  delä  de  l’art!“  (S.  143.) 
So  erlebt  er  mit  ihr  künstliche  neue  Reize  und  unerhörte  Gefahren, 
wie  das  folgende  Beispiel  (S.  144)  beweist. 

Am  meisten  befriedigt  ihn  immer  noch  die  Liebe  des  Eros  Uranios. 
„Des  Esseintes  (der  Herzog)  n’y  pensait  plus  sans  fremir;  jamais 
il  n’avait  Supporte  un  plus  attirant  et  un  plus  imperieux  fermage; 
jamais  il  n’avait  connu  des  perils  pareils,  jamais  aussi  il  ne  s’etait 
senti  plus  douloureusement  satisfait“  (S.  146). 

Die  Reihe  für  die  Beispiele  des  künstlichen  Geschmackes  in  diesem 
Romane  ließe  sich  beliebig  verlängern,  wenn  es  nicht  schon  diese 
angeführten  genügend  bewiesen.  Den  Höhepunkt  aber  erreicht 
Huysmans  —  der  Herzog  — ,  als  er  es  aufgibt,  sich  auf  natürlichem 
Wege  zu  ernähren,  sondern  mit  Nährklistieren  erhalten  wird. 

Aus  der  entsetzlich  hochgespannten  Unlust  und  Verzweiflung, 
die  das  ganze  Buch  atmet,  findet  er  endlich  den  rettenden  Aus¬ 
weg:  die  Füße  des  Erlösers.  „Seigneur,  prenez  pitie  du  chretien 
qui  doute,  de  l’incredule  qui  voudrait  croire,  du  forgat  de  la  vie 
qui  s’embarque  seul,  dans  la  nuit,  sous  un  firmament  que  n’eclairent 
plus  les  consolants  fanaux  du  vieil  espoir!“  (S.  294.) 

Mit  diesen  Worten  klingt  das  Buch  aus. 

Bezeichnend  ist  die  Aufnahme,  die  A  Rebours  fand;  Huysmans 
berichtet  selbst  darüber:  A  Rebours  fiel  wie  ein  Aerolith  auf  den 
literarischen  Jahrmarktsplatz  und  das  war  ein  Staunen  und  ein 
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Zorn,  die  Presse  überstürzte  sich,  niemals  schwelgte  sie  in  so  vielen 
Artikeln  (Pref.  XXIII).  Zola  warf  Huysmans  vor,  daß  er  seine 
Schiffe  mit  einem  solchen  Werke  hinter  sich  verbrenne,  ,,denn 
keine  Art  von  Literatur  wäre  möglich  in  dieser  Art,  die  in  einem 
einzigen  Bande  erschöpft  sei“  (XVIII) ;  Sarcey  rief  in  der  Salle 
des  Capucines  aus,  ,,ich  will  gerne  gehenkt  sein,  wenn  ich  ein 
Sterbenswörtchen  von  diesem  Romane  verstehe“  und  Leon  Bloy 
meinte,  Huysmans  züchte  künstliche  Blumen  in  Nachttöpfen.  Am 
klarsten  sah  Barbey:  ,,Nach  einem  solchen  Buche  bleibt  dem  Autor 
nichts  anderes  übrig,  als  zwischen  der  Mündung  einer  Pistole  oder 
den  Füßen  des  Kreuzes  zu  wählen.“  Fast  dieselbe  Kritik  hatte  er 
den  Fleurs  du  Mal  gespendet. 

Durch  A  Rebours  ist  Huysmans’  Schaffen  in  zwei  Gebiete  ge¬ 
trennt,  in  den  Naturalismus  und  den  Symbolismus.  Die  spätere 
Skizze  ,,Un  Dilemme“  (1887)  ist  ein  Rückfall  in  den  Naturalismus, 
der  vielleicht  Zolas  korrigierendem  Einfluß  zu  verdanken  ist.  ,,Lä- 
Bas“  (1891)  endlich  zeigt  einen  naturalistischen  Grundgedanken 
in  einer  seit  Victor  Hugo  unerhörten  Mischung  mit  Mystizismus 
und  mittelalterlichen  Reminiszenzen. 

A  Rebours  aber  ,,fut  une  amorce  de  mon  oeuvre  catholique 
qui  s’y  trouve,  tout  entiere,  en  germe“. 


► 
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Maurice  Maeterlinck 


Obwohl  Maurice  Maeterlinck  weder  der  Abstammung,  noch  der 
geistigen  Anlage  nach  Franzose  war,  und  sein  bisheriges  Schaffen 
außer  philosophischen  Schriften  nur  Dramen  enthält,  soll  er  doch 
gleichsam  als  Ausgang  des  Künstlichen  hier  behandelt  werden. 
Als  Ausgang  deshalb,  da  er  in  seinen  Grundlagen  doch  noch  auf 
dem  Künstlichen  beruht  (so  waren  in  Paris  Villiers  und  andere 
dieses  Kreises  seine  Freunde),  er  aber  doch  in  seiner  Kunst  bereits 
neue  Wege  gefunden  hat,  die  gleichwohl  nicht  ganz  und  gar  ihren 
Ausgangspunkt  verleugnen  können. 

Maeterlinck  ist  wohl  vielfach  falsch  verstanden  worden;  man 
stellte  ihn,  den  Vlämen,  zu  nahe  an  die  Franzosen,  deren 
Sprache  er  schrieb.  Maeterlinck  aber  ist  ganz  anders.  Wenn  er 
künstlich  ist,  kam  er  auf  anderem  Wege  dazu  als  die  Franzosen. 
Nicht  auf  dem  üblichen  Wege  über  Unlust  und  Verzweiflung,  und 
nicht  über  jenen  schon  banal  gewordenen  Haß  der  Bürgerlichkeit. 
Maeterlinck  ist  ein  Vläme  und  als  solcher  schweigsam  und  tief, 
ein  guter  Zuhörer  und  ein  sparsamer  Sprecher,  der  sich  mit  starrem 
Denken  in  Probleme  einwühlt  und  ihnen  eine  seltsame,  übermensch¬ 
liche  Form  gibt,  der  mit  vielen  Sinnen  Vorgänge,  die  so  sehr  unter 
der  Schwelle  des  Bewußtseins  liegen,  zu  bewußten  machen  möchte 
und  ihnen  dabei  doch  ihre  übernatürliche  Form  läßt.  Darin  liegt 
das  Künstliche  Maeterlincks,  in  der  rein  cerebralen  Erfassung 
der  dargestellten  Kunst.  Man  hat  sie  oft  „Neuromantik“  genannt; 
Maeterlincks  Kunst  aber  steht  über  Zeit  und  Raum,  über  Bezeich¬ 
nung  und  „Klassifizierung“. 

Maeterlinck,  der  jetzt  Sommers  über  mit  seiner  Frau  in  St. 
Wandrille  wohnt,  in  einem  alten  Kloster  in  klösterlicher  Abge¬ 
schiedenheit,  und  Winters  über  in  Grasse,  in  ebenso  tiefer  Einsam- 
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keit,  in  ruhiger  Muße,  ohne  den  geringsten  Prunk,  ländlich  und 
wenig  gesprächig:  dieser  Mann  ist  weit  entfernt  von  den  ewig 
nervösen  Franzosen,  flackernd  und  irrend  stets  suchenden  Existenzen, 
wie  die  seiner  Freunde  Villiers  und  Mallarmes.  Durch  diese  falsche 
Auffassung  von  Maeterlincks  Charakter  erklärt  sich  auch  jener 
spöttische  Zweifel  und  die  Verwunderung,  daß  Maeterlinck,  der 
vorher  ,,lila  in  lila  malte“,  jetzt  auf  einmal  die  erzieherische  Wirkung 
des  Boxens  und  die  technische  Einrichtung  des  Automobils  be¬ 
schreibt. 

Der  Grundzug,  der  durch  die  ersten  Dramen  Maeterlincks  geht, 
ist  immer  der  einer  geheimnisvollen,  unbekannten  Macht,  die  über 
dem  Leben  des  Menschen  liegt.  Diese  Macht  ist  die  eigentliche 
Handlung.  Alle  die  Menschen,  die  diese  eigentliche  Handlung  um¬ 
geben  und  die  zu  ihrem  Spielzeug  werden,  sind  so  sehr  Abstrak¬ 
tionen  menschlicher  Gedanken,  wie  sie  in  der  Wirklichkeit  es  nicht 
sein  können.  Es  fällt  kein  grelles  Licht  auf  sie,  gleichwohl  sind 
sie  nicht  schemenhaft,  sondern  uns  innerlich  tief  verwandt.  Maeter¬ 
linck  blendet  alle  Lichter  ab,  die  seine  Gestalten  ins  Wirkliche 
stellen  könnten,  er  bringt  das  Unbewußte  und  das  Stummgeborene 
zur  Sprache. 

Die  Franzosen  hatten  da,  wo  sie  mystisch  waren,  immer  den 
soin  de  la  mise  (so  wie  Barbey  einen  Schnürleib  trug,  auch  sein  Siegel¬ 
ring  mit  der  Devise  ,,Too  late“  ist  bezeichnend,  Baudelaires  eisige 
Eleganz,  Balzacs  Mönchskutte  usw.),  die  Sucht  nach  dem  düsteren 
und  charakteristischen  Effekt  —  Maeterlinck  hat  nichts  von  alle¬ 
dem.  Es  ist  die  reine  Vergeistigung,  die  ihn  und  sein  Werk  aus¬ 
macht.  So  tritt  bei  ihm  oft  die  geheimnisvolle  Macht  des  vererbten 
Blutes,  der  fixen  Idee,  des  greisenhaften  Denkens  und  vor  allen 
Dingen  die  des  Todes  auf. 

Gemeint  sind  vorwiegend  die  Dramen  von  1890/94:  ,,LTntruse, 
Les  Aveugles  (1890),  Les  Sept  Princesses  (1891),  Pelleas  et  Melisande 
(1892).  Alladine  et  Palomides,  Interieur  et  la  Mort  de  Tintagiles 
(1894)  presentent  une  humanite  et  des  sentiments  plus  precis,  en 
proie  ä  des  forces  aussi  inconnues,  mais  un  peu  mieux  dessinees. 
On  y  a  foi  ä  d’enormes  puissances,  invisibles  et  fatales,  dont  nul 
ne  sait  les  intentions,  mais  que  Tesprit  du  drame  suppose  mal- 
veillantes,  attentives  ä  toutes  nos  actions,  hostiles  au  sourire,  ä  la 
vie,  ä  lapaix,  au  bonheur“  (Theätre,  Paris  1911,  Preface  I,  S.  III). 


Ganz  klar  spricht  Maeterlinck  seine  Anschauung  über  die  Dich¬ 
tung  in  folgenden  Worten  aus:  „Die  hohe  Dichtung  setzt  sich  aus 
drei  Hauptelementen  zusammen :  zunächst  die  Wortschönheit,  dann 
die  leidenschaftliche  Betrachtung  und  Wiedergabe  dessen,  was  wirk¬ 
lich  um  uns  und  in  uns  existiert,  d.  h.  der  Natur  und  unserer  Gefühle, 
und  endlich  die  Idee,  die  sich  der  Dichter  von  dem  Unbekannten 
macht,  die  Idee,  die  das  ganze  Werk  einhüllt  und  ihm  seine  eigne 
Atmosphäre  schafft“  (a.  a.  O.,  S.  X).  Der  dramatische  Dichter  ist 
gezwungen,  in  das  wirkliche  Leben,  in  das  tägliche  Leben,  die  Idee, 
die  er  sich  von  dem  Unbekannten  macht,  herabsteigen  zu  lassen. 
Er  soll  uns  zeigen,  welcher  Art,  unter  welcher  Form,  in  welchen 
Bedingungen,  nach  welchen  Gesetzen  und  zu  welchem  Zwecke  die 
höheren  Mächte,  die  unbegreiflichen  Einflüsse,  die  unendlichen 
Prinzipien  über  unserem  Geschicke  walten  (S.  XII) 1).  Das  blind 
über  dem  Menschenleben  waltende  Schicksal,  das  dem  Leben  doch 
eigentlich  so  fern  steht,  wird  für  Materlinck  somit  eine  gewaltige 
Macht ;  wie  sehr  dies  alles  von  dem  Natürlichen  entfernt  ist,  braucht 
wohl  nicht  weiter  dargetan  zu  werden. 

Maeterlinck  war  zunächst,  was  man  in  der  Psychologie  Deter¬ 
minist  nennt,  nicht  ganz  ohne  Hereditätsmystik.  ,,Es  gibt  keine 
Geste,  keinen  Gedanken,  keine  Sünde  und  keine  Träne  oder  ein 
Atom  des  erworbenen  Bewußtseins,  das  sich  in  den  Tiefen  der  Erde 
verlöre;  beim  Unbedeutendsten  unserer  Handlungen  erheben  sich 
unsere  Ahnen  nicht  in  ihren  Gräbern,  wo  sie  sich  nicht  mehr 
rühren,  sondern  in  uns  selbst,  wo  sie  immer  leben“  (angegeben  von 
Harry,  Maurice  Maeterlinck,  Brüssel  1909,  S.  44).  Sie  erscheinen  in 
seinen  ersten  Dramen  als  willenlose,  der  höheren  Macht  unterwor¬ 
fene  Geschöpfe,  so  die  Princesse  Malaine  in  dem  ersten  Drama, 
das  von  Octave  Mirbeau  im  Figaro  begeistert  begrüßt  wurde.  Im 
Laufe  seiner  weiteren  Dramen  wurden  die  Gestalten  Maeterlincks 
ständig  willensfreier  bis  zu  Ariane  und  Monna  Vanna. 

Wie  sehr  bewußt  aber  Maeterlinck  arbeitet,  in  welche  Tiefen 
der  menschlichen  Seele  er  herabgestiegen  ist  und  wie  sich  ihm 
mystisch  das  innerste  Leben  erschloß,  dafür  sind  seine  philosophi¬ 
schen  Werke  Beweise:  so  wie  er  im  „Trdsor  des  Humbles“  mit  ein- 

*)  Als  Meisterwerke  der  Art,  in  der  Dichter  aus  der  Wirklichkeit  heraus¬ 
gegangen  sind,  ohne  in  den  alten  Chimärenglauben  zu  verfallen,  führt  Maeter¬ 
linck  Tolstois  ,, Macht  der  Finsternis“  und  Ibsens  ,, Gespenster“  an.  S.  XIV. 
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fachen,  unendlich  klaren  Worten  die  unfaßbarsten  Regungen  der 
Kinderseele  darlegt.  Die  „Avertis“  im  Schatz  der  Armen  sind  ein 
zartes  und  eindringliches  Bild  derjenigen,  die  fast  noch  Kinder 
sind  und  deren  Traurigkeit  und  Sehnsucht  der  Forschende  allein 
nicht  versteht.  Es  sind  dies  Existenzen,  die  ebenfalls  außerhalb  der 
Wirklichkeit  stehen:  ,,Wir  leben  neben  unserem  wahrhaften  Leben“ 
(in  der  Übersetzung  von  Oppeln-Bronikowski,  Jena-Florenz  1898). 
Es  sind  dies  die  Gewarnten,  die  in  der  Jugend  früh  reiften  und  das, 
was  ihre  Ahnen  voreinst  nicht  ahnten  und  was  ihren  Eltern  nur 
spät  und  dunkel  zum  Bewußtsein  kam,  schon  wissen.  ,,In  dem 
Augenblicke,  wo  ihre  Brüder  um  sie  herum  zwischen  Geburt  und 
Leben  tappen,  haben  sie  sich  schon  zurecht  gefunden,  sind  sie  schon 
auf  den  Füßen,  die  Hände  und  die  Seele  bereit“  (S.  20).  Der  Mensch, 
der  diese  Zeilen  schreiben  konnte,  hatte  dies  empfunden,  dieses  Be¬ 
wußtsein  des  Unterbewußten,  das  Ausdehnen  der  Empfindungsmög¬ 
lichkeiten.  Maeterlinck  kannte  das  „Erwachen  der  Seele“,  was  wir 
früher,  die  „Anwendung  der  Sinne“  nannten,  er  bezeichnet  es 
als  eine  Neuerwerbung  unserer  Zeit,  die  „transzendentale  Psy¬ 
chologie,  die  sich  mit  den  unmittelbaren  Beziehungen  von  Seele  zu 
Seele  und  mit  der  Empfindlichkeit,  mit  der  außerordentlichen  Gegen¬ 
wart  unserer  Seele  befaßt“  (S.  17).  So  wird  die  Zeit  vielleicht  bald 
kommen,  „wo  unsere  Seelen  sich  ohne  Vermittlung  der  Sinne  er¬ 
blicken  werden“  (S.  14).  Dagegen  gibt  es  denn  auch  vollkommene 
Jahrhunderte,  „wo  Verstand  und  Schönheit  ganz  rein  vorherrschen 
.  .  .  das  17.  und  18.  Jahrhundert  Frankreichs“  (S.  15).  „Die  Per¬ 
sonen  Racines  verstehen  sich  nur  durch  das,  was  sie  aussprechen“ 
(S.  15).  Maeterlinck  kennt  das  neue  Schweigen,  die  Mitteilung 
von  Seele  zu  Seele,  ohne  viel  Worte.  Das  versteht  er  unter  dem 
„Schweigen“,  der  wunderbaren  Einleitung  in  den  „Schatz  der 
Armen“. 

Eine  Eigenschaft  vor  allem  ist  es,  deren  Fehlen  Maeterlinck  von 
den  Bisherigen  scheidet.  Maeterlinck  kennt  keinen  Haß  des  Bürger¬ 
lichen  mehr.  „Man  prüfe  die  gewöhnlichsten  Menschen,  wann  ein 
Hauch  von  Schönheit  ihre  Finsternis  streift.  Sie  sind  da  beisammen, 
gleichgültig,  wo;  und  wenn  sie  sich  vereint  finden,  ohne  daß  man 
wüßte,  warum,  so  scheint  ihre  erste  Sorge  zu  sein,  zuvörderst  die 
großen  Tore  des  Lebens  zu  schließen  .  .  .  Wenn  sie  beisammen  sind, 
lieben  sie,  sich  an  niederen  Dingen  zu  berauschen“  (S.  97).  Das 
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ist  Erkenntnis,  bittere  Erkenntnis  sogar,  aber  welche  Hoffnung 
spricht  aus  den  nächsten  Zeilen:  ,,Ein  hohes  und  stolzes  Wort 
ist  gesprochen  worden  und  hat  gleichsam  die  Quellen  des  Lebens 
aüfgedeckt .  .  .  sie  leben  plötzlich  auf  in  ihrer  ursprünglichen  und 
ihnen  angemessenen  Atmosphäre,  und  wenn  du  die  Ohren  von 
Engeln  hättest,  hörtest  du,  des  bin  ich  sicher,  allmächtigen  Bei¬ 
fall  im  Reiche  des  wundervollen  Lichtes,  wo  sie  ernster  sich 
leben“  (S.  98). 

Daß  die  Kunst  dieses  Mystikers  der  Seele  eine  andere  ist  als  die 
der  Franzosen,  ist  natürlich.  Notgedrungen  muß  er  das  absolute 
Schweigen  brechen,  um  nicht  das  Drama  zur  Pantomime  zu  machen ; 
aber  so  weit  geht  dieser  Wunsch  der  Entäußerung  vom  Wort,  daß 
die  Personen  seiner  Stücke  die  eigentliche  Handlung  nicht  tragen, 
sondern  die  höhere  Macht  lenkt  sie,  und  daß  die  wenigen  Worte, 
die  sie  sprechen,  so  klar  und  einfach  sie  Sind,  doch  unendlich  reich 
an  Untertönen  sind.  Es  ist  gleichsam,  als  ob  das  von  ihnen  gesprochene 
Wort  nur  dieser  Untertöne  wegen  da  wäre.  Ein  treffliches  Beispiel,  das 
fast  in  einem  Gusse  sämtliche  Eigenschaften  Maeterlincks  enthält,  ist 
das  ganz  kurze,  aber  inhaltschwere  Drama  „L’Intruse“  (1891).  In 
diesem  Stücke  führen  die  im  Personenverzeichnis  angegebenen  Per¬ 
sonen  nicht  die  Handlung.  Die  eigentliche  Handlung  ist  der  Tod.  Nie¬ 
mand  von  der  Familie,  in  deren  Mitte  das  Drama  sich  abspielt,  bemerkt 
ihn,  den  Eindringling,  außer  dem  blinden  Großvater,  der  an  gewissen, 
anderen  unbemerklichen  Zeichen  die  Nähe  des  T ödes,  der  die  Wöchnerin 
im  Nebenzimmer  bedroht,  ahnt.  Aus  stückweisen,  ganz  nebensächlich 
erscheinenden  Äußerungen  gewinnt  der  Leser  einen  so  starken  Ein¬ 
druck,  daß  er  wahrzunehmen  vermeint,  wie  sich  der  Eindringling 
durch  den  Garten  naht,  wie  er  das  Haus  betritt,  wie  er  im  Zimmer  an 
dem  Tische  der  Familie  Platz  nimmt,  wie  er  ins  Nebenzimmer  geht. 
Dann  endlich  wird  es  auch  den  anderen  klar.  Von  der  Princesse 
Maleine  bis  zu  ,,La  mort  de  Tintagile“  war  es  immer  dieselbe  höhere 
Macht,  eben  der  Tod.  Doch  während  bisher  der  Tod  da,  wo  er  in 
der  Literatur  gebracht  wurde,  typisch  war,  wie  die  Darstellung  der 
höheren  Mächte  überhaupt,  bei  Maeterlinck  wird  er  individuell.  So 
wie  beim  Aufblühen  des  Individualismus  der  Mensch  auf  einmal 
differenziert  wurde,  so  wird  hier  bei  ihm  der  Tod,  da  er  nun  einmal 
handelnde  Person  ist;  zum  selbständigen  Individuum.  Der  Tod,  der 
in  der  Princesse  Maleine  öder  im  Intruse  wirkt,  ist  ein  anderer  als 
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der  im  Tintagiles.1)  Zu  sagen,  wie  und  wo  er  anders  ist,  fällt  uns  heute 
noch  schwer;  auch  damals,  als  der  Mensch  zum  ersten  Male  indi¬ 
vidualisiert  wurde,  war  es  gewiß  schwer  zu  sagen,  inwiefern. 

Mit  Aglavaine  et  Selysette  (1896)  brachte  Maeterlinck  eine  andere 
Macht,  nicht  mehr  den  Tod,  sondern  die  Liebe.  Monna  Vana  end¬ 
lich  bedeutet  eine  Art  von  Abkehr. 

Eine  endgültige  Klarlegung  aber  der  Frage,  die  Maeterlinck  so 
lange  und  so  tief  beschäftigt  hat,  hat  er  erst  in  dem  vor  wenig  Wochen 
erschienen  Buche  ,,La  Mort“  unternommen  (Paris  1913).  Hier  tritt 
er  dem  Tod,  der  furchtbaren  Gewalt  seiner  ersten  Werke,  nicht  mehr 
furchtsam  und  unterlegen  gegenüber,  überlegend  und  abwägend  be¬ 
trachtet  er  ihn,  im  Vertrauen  auf  eine  weitere  glückliche  Zukunft 
nach  dem  Abschluß  des  Lebens. 


x)  Diesen  unendlich  kostbaren  Gedanken  der  Verschiedenheit  des  Todes 
hat  in  neuerer  Zeit  meines  Wissens  nur  Einer,  Rainer  Maria  Rilke,  wieder¬ 
aufgenommen  und  zwar  im  ,, Malte  Laurids  Brigge“  (Leipzig  1910,  I. 
Seite  9  ff.). 


III. 


Die  Ausdrucksformen  des  Artifiziellen 

Ein  Gesichtspunkt  ist  bei  dieser  Arbeit  nach  Möglichkeit  einge¬ 
nommen  worden :  die  seelische  Regung,  die  das  Literaturwerk  schuf, 
darzustellen,  und  das  Werk  nur  als  Ergänzung  oder  als  Ausdrucks¬ 
form  des  Charakters,  dessen  Träger  der  Schriftsteller  war,  hinzu¬ 
nehmen.  Wenn  also  jetzt  hier  die  Frage  nach  den  Ausdrucksformen 
des  Künstlichen  gestellt  ist,  so  soll  das  heißen:  in  welcher  Form 
drücken  sich  die  künstlichen  Anlagen  des  Dichters  in  seinen  Werken 
aus?  Deswegen  ist  auch  auf  die  seelische  Darstellung  des  Einzelnen 
soviel  Wert  gelegt  worden  und  aus  seinen  Werken  immer  das  heraus¬ 
gezogen  worden,  was  darüber  Aufschluß  geben  konnte. 

Es  ist  kein  Wunder,  daß  die  hier  als  künstlich  Bezeichneten  diese 
Eigenschaft  nicht  in  allen  ihren  Werken  gezeigt  haben.  Der  großen 
Aufnahmefähigkeit,  die  bei  allen  angenommen  und  festgelegt  wurde, 
entspricht  natürlich  eine  ebenso  große  Wiedergabefähigkeit;  diese 
erlaubte  ihnen,  Werke  zu  schaffen,  die  ganz  außerhalb  ihres  ,, inner¬ 
sten  Wesens“  lagen.  Das  glänzendste  Beispiel  dafür  bietet  ja  Flau- 
bert,  den  man  gar  zu  gerne  auf  den  Thron  des  Naturalismus  erhoben 
hätte.  Ist  er  nicht  aber  in  einem  guten  Teile  seines  Lebenswerkes, 
so  in  Salammbo,  Romantiker,  stellt  er  nicht  darin  die  reinste, 
durch  L’Art  pour  L’Art  und  impassibilite  abgeklärte  Romantik  dar  ? 

,,Das  Problem  einer  .  .  .  (psychologischen)  Entwicklungsgeschichte 
der  Kunst  besteht .  .  .  darin,  von  den  psychologischen  Motiven  Re¬ 
chenschaft  zu  geben,  die  sukzessiv  bei  der  Gestaltung  der  Werke  der 
Kunst  wirksam  gewesen  sind“  (Wundt,  Völkerpsychologie  III,  Die 
Kunst,  2.  Aufl.,  S.  no).  Als  ein  psychologisches  Motiv  ist  das 
Artifizielle  betrachtet  worden  und  alles,  was  mit  diesem  in  ur¬ 
sächlicher  Beziehung  stand,  tunlichst  dazu  herangezogen  worden. 
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So  erschien  das,  was  unter  Übergangssensationen,  gesteigerter 
Sinnenfähigkeit,  oder  unter  Dandysmus,  Satanismus  usw.  bezeichnet 
wurde,  alles  nur  als  ein  anderes  Symptom  derselben  Ursache,  in  die 
ursächlichen  Wechselbeziehungen  einzudringen,  die  zwischen  diesen 
verschiedenen  Symptomen  bestehen,  ebenso  unmöglich,  wie  man 
etwa  nicht  sagen  kann,  warum  die  Wachstumskraft  der  Pflanze 
dort  Blüten,  dort  Blätter  und  da  Wurzeln  hervorbringt.  Von  allen 
diesen  kann  man  zwar  Grundstoff,  Zweckmäßigkeit  und  Naturnot¬ 
wendigkeit  nachweisen,  aber  nicht  die  letzten  Gründe  des  Ursprungs. 

Der  künstliche  Geschmack  zeigt  sich  in  der  Literatur  im  Cha¬ 
rakter  der  Grundidee,  in  der  Formgebung  dieser,  dem  Inhalt; 
im  Stil,  der  die  rohe  und  ungefüge  Masse  des  Stoffes  meistert  und 
dessen  Formgebung,  dem  Wortschatz. 

Da  ist  es  zunächst  die  Bevorzugung  des  Krankhaften  und  Sün¬ 
digen,  weil  das  als  unnatürlich  gilt,  als  Gegenwirkung  gegen  die 
bürgerliche  Anschauung  von  Gut  und  Böse,  von  Krankhaft  und 
Sündig  —  gegen  die  gewöhnliche  Ästhetik  des  Schönen.  Der  Grund 
dazu  ist  wieder  die  notwendige  ,, Wahrung  der  Distanz“,  denn  da 
ja  das  Schöne  und  das  Häßliche  leicht  zugänglich  ist,  so  sucht  man 
es  möglichst  aus  dem  Näherungsbereiche  zu  ziehen.  Man  ver¬ 
geistigte  es.  So  ist  Baudelaires  Kunst  die  Darstellung  des  Krank¬ 
haften,  die  mit  „vorgefaßter  Meinung“  unternommen  wird  und  die 
durch  die  Vergeistigung  eine  unerreichbare  Höhe  gewinnt.  Gautier 
haßte  das  Bürgertum  von  ganzem  Herzen,  er  war  sogar  stolz  auf 
sein  Bedürfnis,  d’ahurir  le  bourgeois,  ein  Bedürfnis,  das  ihn  sein 
Leben  lang  nicht  verließ.  Nach  ihm  sollte  nur  der  Künstler  selbst 
würdig  sein,  den  Künstler  zu  lesen,  er  brauchte  sich  nicht  im  gering¬ 
sten  um  die  Meinung  der  anderen  Unproduktiven  zu  kümmern. 
Schon  in  der  Vorrede  zu  M.lle  de  Maupin  (1835)  bringt  er  die  ersten 
Anläufe  zu  dieser  Theorie  der  L’Art  pour  L’Art,  die  als  Ziel  den  aus¬ 
schließenden  Kult  des  Schönen  hat.  Bei  Gautier  ist  es  dieser  Kult, 
auf  dessen  Suche  er  in  das  Künstliche  gerät.  Kann  denn  in  der 
Wirklichkeit  die  Schönheit  sein,  die  er  als  heißesten  Wunsch  im 
Herzen  trug,  und  mußte  er  nicht  dabei  schließlich  über  die  Grenzen 
der  Erfahrungswelt  greifen? 

Dieselbe  Theorie  ist  es,  die  in  Flaubert  die  höchste  Steigerung  er¬ 
lebte,  indem  sie  sich  der  Erfahrungen  eines  ganzen  Jahrhunderts 
annahm.  Flaubert  stürzte  sich  in  einem  Fanatismus  der  Entsagung 


auf  das  rein  Unpersönliche  und  Teilnahmlose,  also  gegensätzlich 
zum  romantischen  Ideal  der  Ich-Darstellung. 

Villiers  kannte  natürlich  das  Gute,  so  wie  es  von  Kirche  und 
Gesetz  vorgeschrieben  wird,  ebenso  Barbey.  Beide  waren  Christen, 
nach  zweifelnder  Jugend  sogar  fanatische  Christen.  Diese  ihnen 
bekannten  Moralbegriffe  stülpten  sie  um  und  gaben  ihnen  eine  pessi¬ 
mistische,  aber  streng  logische  Begründung.  So  wuchsen  sie  in  ein 
Land  der  sittlichen  Utopie,  in  eine  ratlose  Verwirrung  sittlicher  und 
rechtlicher  Begriffe. 

Man  floh  schließlich,  der  angreifenden  und  leidenden  Ironie  glei¬ 
chermaßen  müde,  in  das  Gebiet  der  reinen  Phantasie,  und  da  der 
freie  Flug  ohne  Stützen  nicht  glücken  wollte,  da  die  freie  Phantasie¬ 
tätigkeit  und  die  ,, Originalität“  mißachtet  und  unterbunden  war, 
stützte  man  sich  auf  die  exakte  Wissenschaft,  deren  auftauchende 
Fortschritte  wunderbarer  erschienen,  als  die  märchenhafteste  Phan¬ 
tasie  (L’Eve  future). 

Die  gesteigerte  Sinnenfähigkeit  beschränkte  sich  nicht  auf  ober¬ 
flächliche  Kenntnisse  der  Steigerungsgebiete,  vertiefte  sich  vielmehr 
wissenschaftlich.  So  liegen  bei  Huysmans  staunenswerte  Kenntnisse 
der  spätlateinischen  Literatur  vor,  wertvoll  vor  allem  durch  die  Un¬ 
abhängigkeit  der  an  ihr  ausgeübten  Kritik.  Die  Kenntnis  edler 
Steine  liegt  in  ,,La  Cathedrale“  zugrunde,  wo  die  symbolischen 
Eigenschaften  der  Gemmen  eingehend  behandelt  werden.  Außer¬ 
ordentlich  hoch  entwickelt  sind  ferner  bei  allen  Künstlichen  die 
gemeinhin  als  die  fünf  Sinne  bezeichneten  Sinnesfähigkeiten.  Für 
Baudelaire  gibt  Köhler  (S.  54)  diese  letzteren  an,  folgendermaßen: 

Geruch  (F.  d.  M.)  XXIII,  XXIV,  XXXIX, 2.  LII2. 

Gesicht  XXVIII.  XXIX.  LIII. 

Gehör  XLVIII.  XCVII. 

Geschmack  XXIX.  L. 

Gefühl  XXV.  le  Lethe,  piece  condamnee. 

Mercure,  S.  22. 

Für  Huysmans  dienen  als  Beleg  seiner  unglaublichen  Geruchs¬ 
sinnesempfindlichkeit  die  ,,croquis  Parisiens“  (1880),  für  die  des 
Sehens  die  Bewunderung  der  ,, Auferstehung“  des  Colmarer  Mathias 
Grünewald  in  Lä-Bas.  Die  vielen  anderen  Sensationsmöglichkeiten 
in  A  Rebours  wurden  im  eigenen  Kapitel  behandelt.  „Es  werden 


58 


Übergangssensationen  zwischen  zwei  spezifischen  Sinneseindrücken 
in  der  Dichtung  eingeführt,  die  tönenden  Farben,  die  farbigen  Vo¬ 
kale,  die  in  der  Dichtung  bewußt  schon  von  E.  T.  A.  Hoffmann  ver¬ 
wertet  worden  sind.  Dahin  gehört  auch  die  Schilderung  der  Ver¬ 
mischung  höherer  und  höchster  Sinneseindrücke,  das  Aufheben  der 
festesten  und  anschaulichsten  Grenzen  unserer  Empfindung,  des 
Raumes  etwa  und  der  Zeit.  Es  sind  Dinge,  die  man  sonst  nur  dem 
Jenseits  zugeschrieben  hat.  (Lamprecht,  Zur  jüngsten  deutschen 
Vergangenheit,  Erg.-Bd.  II,  S.  226.) 

Das  Bewußtsein  der  feinsten  Regungen  der  eignen  Seele  und  der 
Anderer,  die  bis  zur  Grausamkeit  gesteigerte  Kenntnis  innerer  Vor¬ 
gänge  führte  zu  einer  Systematisierung  der  geistigen  Kräfte,  zu 
einem  ästhetischen  Ordnen  der  Ideenmassen,  so  daß  schließlich 
das  Mechanische  viel  anziehender  wirkte  als  das  Organische.  Schien 
es  nicht  auch  verlockend,  einmal  das  Sinnliche  möglichst  zu  bannen 
und  das  Gegenteil,  das  Mechanische,  hervorzuheben?  Wieder  also: 
die  Natur  durch  das  Geschaffene,  von  Menschenhänden  womöglich 
Geschaffene  zu  ersetzen,  wie  in  Villiers  „L’Eve  future“,  einem 
außerordentlich  gewandtem  und  wohlgeglücktem  Versuche  des 
Homunkulus.  So  schuf  auch  Baudelaires  Phantasie  Landschafts¬ 
bilder  aus  Stein,  Marmor  und  Metall,  von  Huysmans  mechanischen 
Phantasien  nicht  zu  sprechen ;  erschien  doch  selbst  Zola,  dem  stark¬ 
knochigen  Naturalisten,  an  dessen  Realismus  selbst  seine  Getreuesten 
verzweifelten,  der  Destillierkolben  im  „Assommoir“  z.  B.  als  lebendes 
Wesen. 

Der  leitende  Gedanke  dabei  ist  wieder  das  Bestreben,  die  Natur 
zu  korrigieren. 

Wieder  eine  Ausdrucksform  des  Künstlichen  ist  der  Versuch,  not¬ 
wendig  natürliche,  praktische  Vorgänge  des  täglichen  Lebens  eben 
dieser  Natürlichkeit  zu  entkleiden  und  dafür  eine  Übertragung  in 
das  cerebrale  Leben  einzusetzen  oder  eine  Parallelerscheinung:  nor¬ 
malerweise  unter  der  Schwelle  des  Bewußtseins  liegende  Vorgänge 
durch  Analyse  und  Reflexion  zu  bewußten  zu  machen,  sie  in  ihrer 
natürlichen  Folgenotwendigkeit  zu  unterbrechen  und  ihnen  einen 
bewußten  neuen  Bedeutungsinhalt  zu  geben  (Maeterlinck). 

Ferner:  die  Vervielfältigung  des  Ichs,  die  Steigerung  also  des 
*  Individualgefühls,  dessen  wichtigster  Vertreter  Baudelaire  ist.  Die 
Möglichkeit  also,  abwechselnd  Opfer  und  Henker,  zu  sein  und  die 
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wechselnde  Stimmung  zu  genießen.  Diese  Multiplikation  du  Moi 
wird  noch  überboten  bei  Huysmans  durch  die  Multiplikation  du 
Milieu,  wie  sie  an  einer  bestimmten  Stelle  zum  Ausdruck  kommt 
(A  Rebours,  S.  15). 

Daran  schließt  sich  der  Dandysmus  an,  diese  höchste  Form  der 
Gesellschaftlichkeit,  eine  eigenartige  Mischung  von  Äußerem  und 
Innerem,  die  ihren  Adepten  Erlösung  von  der  Häßlichkeit  der  Außen¬ 
welt  brachte  und  deren  erster  Verkünder  und  Theoretiker  Barbey  war. 

Was  den  Stil  anbelangt,  so  scheint  ein  Zurückgreifen  auf  den 
Klassizismus  nützlich. 

Es  galt  damals  zunächst,  die  Sprache  zu  reinigen,  und  dies  be¬ 
deutete  alles  andere  mehr  als  eine  Bereicherung  des  Wortschatzes. 
Das,  was  dem  ,,bel  usage“  der  Sprache  nicht  entsprach,  wurde  von 
den  Precieusen  mit  kunstvollen  Metaphern  umschrieben  und  diese 
Einschränkung  der  sprachlichen  Ausdrucksfähigkeit  vererbte  sich 
auf  den  Klassizismus  weiter  und  fand  einen  abschließenden  Höhe¬ 
punkt  in  der  ,, klassischen  Tragödie“,  wo  die  verbotene  Anwendung 
des  eigentlichen  Wortes  dem  Dichter  eine  prächtige  Gelegenheit  bot, 
sein  verzweifeltes  Geschick  im  Finden  der  Umschreibung  darzutun. 

Der  französische  Klassizismus  hatte  den  Wortschatz  sehr  beschränkt, 
sein  Hauptzug  war  die  Auswahl  des  dichterischen  Ausdruckes.  „Die 
immer  anstrebende  und  zu  Ludwigs  XIV.  Zeit  zur  Reife  gedeihende 
Verstandeskultur  hat  sich  immerfort  bemüht,  alle  Dicht-  und  Sprech¬ 
arten  genau  zu  sondern  und  zwar  so,  daß  man  nicht  etwa  von  der 
Form,  sondern  von  dem  Stoffe  ausging  und  gewisse  Vorstellungen, 
Gedanken,  Ausdrucksweisen,  Worte  aus  der  Tragödie,  der  Komödie 
hinauswies  und  andere  dafür  als  besonders  geeignet,  in  jeden  be¬ 
sonderen  Kreis  aufnahm  und  für  ihn  bestimmte.“  (Goethe  in  den 
Anmerkungen  zum  Neffen  Rameaus.)  Die  Romantik  räumte  mit 
der  Unterscheidung  zwischen  ,,edel“  und  ,, unedel“  auf ;  Victor  Hugos: 
,,Das  Schöne  hat  nur  eine  Seite,  das  Häßliche  tausend“,  erlaubte 
endlich  nicht  nur  die  Anwendung  des  richtigen,  sondern  auch  des 
derben  Wortes,  und  davon  wurde  überreichlich  Gebrauch  gemacht. 
Dadurch  aber,  durch  diese  Freigabe  des  Wortschatzes,  trat  an  die 
Stelle  der  konventionellen  Unterscheidung  die  individualistische,  das 
Wort  als  solches  gewann  Persönlichkeitswert ;  während  es  bis  dahin 
farblos  war,  eine  Entlehnung  des  kategorischen  Gradus  ad  parnassum,  & 
bekam  es  jetzt  Farben.  Es  drückte  dem  Werke  und  dem  Satze  den 
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Stempel  der  dichterischen  Persönlichkeit  auf  und  gab  dem  künst¬ 
lerischen  Leser  ein  unendlich  schärferes  Bild  dessen,  was  der  künst¬ 
lerische  Verfasser  gewollt  hatte.  So  bemühte  sich  Flaubert  tagelang 
mit  endlosem  Eifer  und  zärtlicher  Empfindlichkeit  um  die  Wahl 
eines  passenden  Beiwortes.  Das  unglaubliche  Raffinement  der  Sym¬ 
bolisten  forschte  mit  starrem  Eifer  nach  dem  Worte,  welches  an 
bestimmter  Stelle  einzig  und  allein  zulässig  war.  So  weit  ging  die 
Erforschung  der  Klangfarbe,  daß  die  Symbolisten  schließlich  (wie 
schon  bei  den  „Übergangssensationen“  erwähnt)  Worte  wie  Farben 
sahen,  daß  Farben  und  Gerüche  für  sie  in  wechselseitiger  Beziehung 
standen,  z.  B.  das  Farbensonett  Rimbauds,  das  Rene  Ghil  u.  a.  zur 
Offenbarung  wurde, 

Voyelles. 

A  noir,  E  blanc,  I  rouge,  U  vert,  0  bleu,  voyelles, 

Je  dirai  quelque  jour  vos  naissances  latentes. 

Diese  Wortkunst  wirkte  auch  negativ  zersetzend.  Flaubert  trug 
sich  mit  dem  Gedanken,  ein  Vocabulaire  des  phrases  zu  schreiben, 
indem  alle  „idees  reques“  enthalten  sein  sollten,  so  daß  nach  der 
Lektüre  dieses  Wörterbuches  ein  anständiger  Mensch  überhaupt  kein 
konventionelles  Wort  mehr  sprechen  können  sollte.  Dieser  unaus¬ 
geführte  Plan  ist  mehr  als  ein  pessimistisches  Dokument  Flauberts. 

Daß  das  Künstliche  diese  aristokratischen  Anschauungen  teilte, 
ist  klar.  Die  Werke  der  betreffenden  Dichter  sind  voll  von  solchen 
fein  empfundenen  und  seltenen  Worten,  voll  von  seltsamen  Meta¬ 
phern,  die  neuen  Gebieten  der  Wissenschaft  und  der  Technik  ent¬ 
lehnt  sind,  von  archaischen  Wendungen  und  stilistischen  syntak¬ 
tischen  Verschlingungen. 

Das  Künstliche  ist  eine  Erscheinung,  die  sich  immer  dort  finden 
wird,  wo  Romantik  oder  romantisches  Empfinden  zu  reflektieren 
anfängt.  Alles  das,  was  hier  als  Erscheinungsform  des  Artifiziellen 
auf  französischem  Boden  dargestellt  wurde,  findet  sich  mutatis 
mutandis  in  der  deutschen  Romantik  wieder,  ebenso  könnte  man  die 
mittelalterlichen  Versuche  literarischer  Erhebung,  vom  Trobar  Clus 
der  Provengalen  und  dem  Dolce  Stil  Nuovo  der  Italiener,  dem  spä¬ 
teren  Marinismus  auf  italienischem  und  deutschem  Boden,  dem 
Gongorismo  auf  spanischem  Boden,  selbst  das  Preziösentum  unter 
diesem  Begriffe  im  weiteren  und  weitesten  Sinne  zusammenfassen. 
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Freilich  fehlt  allen  diesen  Versuchen  das,  was  die  Grundlage  vor¬ 
liegender  Arbeit  ist,  die  seelische  Analyse  des  künstlerischen  In¬ 
dividuums,  die  ja  eben  die  Errungenschaft  des  XIX.  Jahrhunderts 
ist;  wo  sich  aber  in  diesem  Jahrhundert  eine  starke  romantische 
Strömung  findet,  da  liegt  auch  das  Künstliche  nicht  ferne.  So  kann 
man  in  der  deutschen  Romantik  ,,das  Wort , romantisieren'  .  .  .  durch 
, Bewußtwerden'  oder  , Bewußtmachen',  bald  durch  , Unbewußtwer¬ 
den',  übersetzen"  (Huch,  I,  S.  107).  Alles  Unwillkürliche  soll  in 
Willkürliches  umgewandelt  werden.  (Novalis.)  So  wie  Novalis  alles 
vergeistigte,  poetisierte,  poetisiert  er  sogar  die  Mathematik.  ,,Die 
Mathematik  ist  echte  Wissenschaft,  weil  sie  gemachte  Kenntnisse 
enthält,  Produkte  geistiger  Selbsttätigkeit,  weil  sie  methodische  genia- 
lisiert.  Sie  ist  auch  Kunst,  weil  sie  genialisches  Verfahren  in  Regeln 
gebracht  hat,  oder  weil  sie  lehrt,  genial  zu  sein,  weil  sie  die  Natur 
durch  die  Vernunft  ersetzt"  (Novalis). 

Und  ziemlich  zu  demselben  Ergebnis  wie  die  deutsche  philo¬ 
sophierende  Romantik  kommt  der  Engländer  Oskar  Wilde,  der  ja 
schließlich  auch  von  der  Romantik  ausgegangen  ist.  Er  sagt  in 
seinen  ,,Intentions"  (London,  Methuen  &  Co.)  genau  dasselbe,  was 
Huysmans  in  A  Rebours  verkündete.  ,,My  own  experience  is  that 
the  more  we  study  Art,  the  less  we  care  for  Nature.  What  Art 
really  reveals  to  us  is  Nature ’s  lack  of  design,  her  curious  crudities, 
her  extraordinary  monotony,  her  absolutely  unfinished  condition" 
(A.  a.  O.  —  The  decay  of  lying  S.  1).  ,,Art  is  our  spirited  protest, 
our  gallant  attempt  to  teach  nature  her  proper  place"  (S.  2).  „Life 
imitates  Art  far  more  than  Art  imitates  Life"  (S.  38).  So  kommt 
Oskar  Wilde  zu  der  ganz  artifiziellen  Folgerung:  „The  nineteenth 
Century,  as  we  know  it,  is  largely  an  invention  of  Balzac"  (S.  33). 

Darin  liegt  dasselbe  künstliche  Empfinden  klar  ausgesprochen, 
welches  für  die  französische  Literatur  festzustellen,  Zweck  und  Ziel 
dieser  Arbeit  war. 
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Lebenslauf 


Ich  wurde  am  io.  April  1890  als  Sohn  des  Kaufmanns  H.  G.  Max 
Franke  in  Leipzig  geboren  und  in  evangelisch-lutherischer  Kon¬ 
fession  erzogen.  Nach  der  Bürgerschule  besuchte  ich  die  Leipziger 
Thomasschule,  die  ich  1909  mit  dem  Reifezeugnis  verließ.  Sommer¬ 
semester  1909  und  Wintersemester  1909/10  war  ich  in  Leipzig  imma¬ 
trikuliert,  ebenso  vom  Wintersemester  1910/11  bis  zum  heutigen 
Tage.  Zwecks  größerer  Vertrautheit  mit  den  lebenden  Sprachen 
unternahm  ich  mehrere  ausgedehnte  Reisen:  März  bis  Oktober  1910 
war  ich  an  der  Grenobler  Universität,  Juli  bis  August  19 11  in 
Maillane,  im  Heimatsorte  Mistrals,  zu  dessen  Hause  ich  Zutritt 
gewann,  März  bis  Mai  1912  in  Florenz,  Juli  bis  September  1913 
in  London. 

Am  1.  Juli  1912  wurde  ich  nach  Abgabe  einer  schriftlichen  neu- 
provengalischen  Arbeit  durch  die  Vermittlung  der  Feliber  Charloun 
Rieu  und  Dr.  Jöuse  Fallen  als  felibre  manteneire  in  den  Felibrige 
aufgenommen. 

In  Leipzig  hörte  ich  die  Vorlesungen  der  Herren  Professoren  und 
Privatdozenten  von  Bahder,  Birch-Hirschfeld,  Brugmann,  Döllken, 
Dittrich,  Förster,  Eulenburg,  Friedmann,  Hirt,  Holz,  Köster,  Lam- 
precht,  Monod,  Settegast,  Seydel,  Sievers,  Volkelt,  Waterhouse, 
Witkowski,  Wundt  und  nahm  als  ordentliches  Mitglied  an  den 
Seminarübungen  des  Herrn  Geheimrat  Prof.  Dr.  Birch-Hirschfeld, 
an  den  Übungen  des  deutschen  Seminars  der  Herren  Professoren 
Köster,  Sievers,  Witkowski  und  des  Herrn  Privatdozenten  Merker, 
an  den  bulgarischen  und  rumänischen  Übungen  des  Herrn  Hofrats 
Prof.  Dr.  Weigand,  an  den  altitalienischen,  altprovengalischen,  alt¬ 
katalanischen  und  Sprachatlasübungen  des  Herrn  Privatdozenten 
Dr.  Friedmann,  ferner  an  den  praktischen  Übungen  der  Herren 
Lektoren  Monod,  Favre,  Marano,  Davies,  Dantzler,  Waterhouse  teil. 

•  Allen  meinen  verehrten  Lehrern  bin  ich  zu  herzlichem  Danke  ver¬ 
pflichtet. 
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Vorwiegend  benutzte  Werke 

(Wurden  unter  dem  Namen  des  Verfassers  zitiert.) 

Bourget,  Critique,  Oeuvres  completes.  Paris  1899/1900. 

Brandes,  Die  Hauptströmung  der  Literatur  des  19.  Jahrhunderts.  Berlin 
1906. 

Brunetiere,  L’evolution  de  la  poesie  lyrique  en  France  au  XIX e  siede. 
II.  tom.  Paris  1894. 

Cassagne,  La  Theorie  de  l’Art  pour  l’Art.  Paris  1906. 

Doumic,  Les  jeunes.  Paris  1907. 

Dumesnil,  L’Ame  et  l’evolution  de  la  litterature  des  origines  ä  nos  jours. 
I.  u.  II.  Paris  1903. 

Eloesser,  Literarische  Porträts  aus  dem  modernen  Frankreich.  Berlin  1904. 
Esteve,  Byron  et  le  romantisme  franqais.  Paris  1907. 

Franqais,  Les  —  peints  par  eux-memes.  Paris  1840. 

France,  La  vie  litteraire.  I — IV.  Paris  o.  J. 

Petit  de  Juleville,  Litterature  Franqaise.  VII,  VIII.  Paris  1899. 

Ko  eh  ler,  Der  Dandysmus  im  französischen  Roman  des  XIX.  Jahrhunderts. 
Halle  1911. 

Maigron,  Le  romantisme  et  les  moeurs.  Paris  1910. 

Mendes,  Le  mouvement  poetique  de  1867  ä  1900.  Paris  1903. 
Pellisier,  Le  realisme  du  romantisme.  Paris  1912. 

—  Essais  de  litterature  contemporaine.  Paris  1894. 

Pica,  La  letteratura  d’eccezione.  Milano  1899. 

Salomon,  Art  et  litterature.  Paris  1901. 

Sainte  Beuve,  Causeries  de  Lundi. 

—  Nouvelles  Causeries  de  Lundi. 

Suchier-Birch-Hirschfeld,  Geschichte  der  französischen  Literatur. 
Leipzig  1900  ff. 

Symons,  The  Symbolist  movement  in  french  literature.  London  1899. 
Spach,  Zur  Geschichte  der  modernen  französischen  Literatur.  Straßburg 
1877. 

Texte,  Etudes  de  Litterature  europeenne.  Paris  1898. 

Zola,  Le  roman  experimental.  Paris  1880. 

Gelegentlich  benutzt  wurden,  soweit  sie  der  Aufgabe  dienen  konnten: 
Ricarda  Huch,  Die  Romantik:  I.  Blütezeit  der  Romantik.  II.  Ausbreitung 
und  Verfall  der  Romantik.  Leipzig  1908. 
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Steiger,  Das  Werden  des  neuen  Dramas.  II.  Von  Hauptmann  bis  Maeter¬ 
linck.  Berlin  1903. 

Fehr,  Streifzüge  durch  die  neueste  englische  Literatur.  Straßburg  1912. 
Cab  een,  Giambattista  Marino.  Paris  1904. 

Thomas,  L.-C.,  Le  lyrisme  et  la  preciosite  cultistes  en  Espagne.  Halle  1909. 
Lamprecht,  Zur  jüngsten  deutschen  Vergangenheit.  Freiburg  i.  Breisgau 
1904/05. 

Bei  den  einzelnen  Schriftstellern  wurden  alle  geeigneten  Werke,  soweit 
sie  erreichbar  waren,  zugrunde  gelegt.  Bei  den  zitierten  Werken  befindet 
sich  die  Angabe  stets  beim  Text. 
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